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Der  arische  Mythos  und  Thomas  Manns 
indische  Legende  von  den  vertauschten  Kopfen 

Alexander  Zeug 
Einleitung 

Eine  eigentiimlich  zwiespaltige  Haltung  nimmt  Thomas  Mann  in 
seinen  SelbstauBemngen  zu  der  indischen  Legende  Die  vertauschten 
Kopje  ein.  Es  ist  das  erste  Werk,  das  er  nach  dem  Ausbruch  des 
Krieges  beginnt,  nachdem  er  im  Oktober  1939  den  Roman  Lotte  in 
Weimar  abgeschlossen  hat.  Einem  Brief  an  Agnes  E.  Meyer,  seine 
amerikanische  Gonnerin,  vom  5.  Januar  1940  ist  zu  entnehmen,  dass 
er  „jetzt  etwas  Indisches"  schreibe,  „nicht  sehr  ernst,  es  wird 
hochstens  ein  Kuriosum,  und  ich  weiB  noch  garnicht,  ob  ich's  zu 
Ende  mache."'  Auch  in  weiteren  Briefen,  in  denen  er  ihr  vom  Fort- 
gang  der  Niederschrift  berichtet,  distanziert  sich  Mann  von  seiner 
Erzahiung,  die  er  als  „Divertissement  und  Intermezzo"^  und 
„Improvisation  mit  ein  paar  lustigen  Momenten"^  abtut.  Will  er  Die 
vertauschten  Kopfe  zunachst  nur  als  Nebenprodukt  verstanden  wissen, 
andert  sich  sein  Urteil  anscheinend  nach  deren  Erscheinen  im 
Oktober  1940  gravierend.  Er  nennt  sie  fast  ein  „Meisterwerk"^  und 
stellt  sie  in  eine  Reihe  mit  seinen  groBen  Werken:  „Ich  habe  Joseph 
in  Agypten',  ,Lotte  in  Weimar'  und  die  ,Vertauschten  Kopfe' 
geschrieben,  Werke  der  Freiheit  und  Heiterkeit  und,  wenn  Sie  wollen, 
der  Uberlegenheit."^ 

Wenngleich  Thomas  Mann  nicht  gesonnen  war,  sein  dichterisches 
Werk  unmittelbar  in  den  Dienst  des  politischen  Kampfes  zu  stellen, 
den  er  in  Reden,  Aufsatzen,  Artikeln  und  Briefen  ausfocht,  so  haben 
Freiheit  und  Heiterkeit  als  humanistische  Prinzipien  immer  schon 
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politische  Dimension,  vor  allem  angesichts  der  faschistischen  Barbarei, 
deren  Europa  anheim  gefallen  war.  Gerade  seine  Hinwendung  zu 
mythisch-religionshistorischen  Stoffen  wie  schon  in  den  Josephs- 
Romanen  und  nun  auch  in  den  Vertauschten  Kopfen  leitet  sich  allerdings 
nicht  nur  von  einem  allgemein-menschlichen,  humanistisclien  Empfinden 
her,  sondern  wird  direkt  von  politischen  Motiven  getragen.  In  diesem 
Sinne  strebt  Thomas  Mann  einen  humanisierten  Mythos  an  als 
Gegenposidon  und  Kampfansage  gegen  den  Mythos  des  Faschismus, 
der  vor  allem  in  Alfred  Rosenbergs  „bosardge[m]  Lehrbuch"^  dem 
Mythus  des  20.  Jahrhunderts,  proklamiert  und  „als  Mittel  obskurandsch- 
er  Gegenrevoludon  missbraucht  worden"  war. 

Vermitteln  Thomas  Manns  erste  AuBerungen  zu  den  Yertauschten 
Kopfen  dagegen  den  Eindruck,  es  handle  sich  mit  der  Aufnahme  des 
Stoffes  aus  der  indischen  Mythologie  um  eine  „goethisierende  Flucht 
in  den  ,reinen  Osten'"^,  so  stellt  sich  die  Frage,  ob  eine  solche  Flucht 
iiberhaupt  moglich  war.  Gerade  Indien  war  bereits  von  Anfang  an  im 
Diskurs  der  nadonalsozialisdschen  Rassenideologie  besetzt  worden. 
Kein  Zufall,  so  meint  Mann  in  dem  Vortrag  zu  seinem  Roman  Joseph 
und  seine  Briider,  sei  die  Wahl  des  alttestamentarischen  Stoffes  gewesen: 

Ganz  gewiss  stand  sie  in  geheimem,  trotzig-polemischen 
Zusammenhang  mit  Zeit-Tendenzen,  die  mir  von 
Grund  aus  zuwider  waren,  mit  dem  in  Deutschland 
besonders  unerlaubten  Rassenwahn,  der  einen  Haupt- 
bestandteil  des  faschisdschen  Pobel-Mythos  bildet.*^ 

Ob  die  Stoffwahl  in  den  Vertauschten  Kopfen  ebenso  kein  Zufall  war, 
und  welche  Beziige  sich  zwischen  der  Erzahlung  und  den  genannten 
unliebsamen  Zeit-Tendenzen  herstellen  lassen,  soil  im  Folgenden 
untersucht  werden.  Ausgehend  von  der  Indien-Rezepdon  der 
Romandk  soil  dabei  die  Herausbildung  des  „arischen  Mythos"' 
ideologiegeschichtlich  rekonstruiert  und  dessen  Instrumentalisierung 
in  der  nadonalsozialisdschen  Rassenideologie  Alfred  Rosenbergs  als 
Bezugsquelle  fiir  die  Vertauschten  Kopfe  herangezogen  werden.  Am 
Text  der  Vertauschten  Kopfe  selbst  wird  zu  zeigen  sein,  durch  welche 
Strategien  er  eine  solche  ideologische  Vereinnahmung  Indiens 
durchkreuzt. 
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Die  konkrete  Bezugnahme  auf  das  Indienbild  der  NS-Ideologie 
wurde  in  der  Forschung  anscheinend  bislang  kaum  berucksichdgt. 
Das  Gewicht  der  Untersuchungen  lag  darauf,  die  Verfahren  der 
Psychologisierung",  Ironisierung'"  und  des  humorisdschen  Erzahlens 
als  Parodie^^  und  Travesde''*,  mit  denen  Mann  sich  des  indischen 
Stoffes  annimmt,  darzulegen.  Die  zeitgeschichdiche  Relevanz  des 
Textes  wurde  eher  allgemein  in  der  Humanisierung  des  Mythos 
gesehen,  die  durch  diese  Verfahren  angestrebt  wird. 

Der  arische  Mythos 

Indien  als  WIege  der  Menschheit 

Mit  der  Frage  nach  dem  Ursprung:  „Woher  komme  ich?",  beschafdgt 
sich  der  Mensch  seit  jeher,  und  zunachst  sind  Religion  und  Mythos 
der  Versuch,  eine  Antwort  auf  diese  Frage  zu  geben  und  die 
Geschichte  von  Anfang  an  zu  erzahlen.  In  dem  MaBe,  in  dem  die 
Aufklarung  den  Wahrheitsanspruch  der  biblischen  Erzahlung  obsolet 
werden  lieB,  sofern  sie  nicht  empirisch  oder  aus  Vernunftgriinden 
bestadgt  werden  konnte,  trat  an  deren  Stelle  nun  die  geschichts- 
philosophische  Theoriebildung,  die  die  fortschreitende  Entwicklung 
des  Menschen  in  der  Geschichte  proklamierte,  und  die  philosophische 
Anthropologie.'^ 

Es  war  vor  allem  Johann  Gottfried  Herder,  der  in  Deutschland 
den  AnstoB  gab,  die  Wiege  der  Menschheit  in  Indien  zu  sehen.  In 
seinen  Ideen  f^ur  Geschichte  der  Menschheit  wendet  er  sich  gleichzeidg 
vehement  gegen  die  judische  Genealogie  bzw.  die  Stammlinie  Noahs: 

Die  vielfache  Miihe,  die  man  sich  gegeben  hat, 
samtHche  Nadonen  der  Erde  nach  diesem  Stamm- 
baum  zu  AbkommUngen  der  Ebraer  und  zu  Halb- 
briidern  der  Juden  zu  machen,  widerspricht  nicht  nur 
der  Zeitrechnung  und  der  gesamten  Volkergeschichte, 
sondern  dem  Standpunkt  dieser  Erzahlung  selbst  [...] 
Allenthalben  am  Urgebiirge  der  Welt  bilden  sich  nach 
der  Uberschwemmung  Volker,  Sprachen  und  Reiche, 
ohne  auf  die  Gesandtschaft  einer  Familie  aus  Chaldaa 
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zu  warten  [...]  Gnug!  der  feste  Mittelpunkt  des  groBten 
Weltteils,  das  Urgebiirge  Asiens,  hat  dem  Menschen- 
geschlecht  den  ersten  Wohnplatz  bereitet  [...]"' 

Hier  zeichnet  sich  bei  Herder  bereits  ein  Gedanke  ab,  der  spater  die 
rassische  Unterscheidung  zwischen  ,Ariern'  und  Juden'  moglich 
machte.  Allerdings  ist  noch  ohne  Unterschied  von  dem  gesamten 
Menschengeschlecht  die  Rede,  das  seinen  Ursprung  im  asiatischen 
Urgebirge  haben  soil. 

Was  aber  an  den  Herderschen  Gedanken  die  Phantasie  der 
Romantiker  besonders  befliigelte  und  deren  Hinwendung  zu  Indien 
beforderte,  war  die  Vorstellung  eines  kindlichen  Urzustandes,  in 
welchem  die  Sprache  noch  Poesie,  das  heiBt  unmittelbarer  Ausdruck 
der  Empfindung  gewesen  sein  sollte.  So  schreibt  Herder: 

Die  Kosmogonie  sowohl  als  die  Metempsychose  der 
Morgenlander  sind  poetische  Vorstellungsarten 
dessen  was  ist  und  wird,  wie  solches  sich  ein  ein- 
geschrankter  menschlicher  Verstand  und  ein  mit- 
fiihlendes  Herz  denket,'^ 

und  fragt  weiter: 

[...]  sind  nicht  die  meisten  dieser  Nadonen  in  ihrem 
sanften  Seelenschlaf  lebenslang  Kinder?'^ 

Dieses  Bild  des  kindlichen,  urspriinglichen  Orients  hofften  die 
Romandker  in  der  Beschafdgung  mit  dem  Sanskrit  und  den  Quellen 
der  indischen  Mythologie  zu  fmden.  Darin  lag  zugleich  ein  Moment 
der  Kulmrkritik  an  der  von  Rationalismus  und  Utilitarismus  gepragten 
westlichen  Kultur,  in  der  sich  der  Mensch  gleichsam  in  einem 
Zustand  der  Entfremdung,  wie  man  mit  einem  Schlagwort  der 
Moderne  sagen  konnte,  befindet  und,  wie  Friedrich  Schlegel  klagt, 
„fast  selbst  zur  Maschine  geworden"'''  sei.  Von  der  ostlichen  Mystik 
und  dem  indischen  Spiritualismus  versprach  man  sich  dagegen  eine 
Erneuerung.  SchlieBlich  meinte  man,  in  der  indischen  Mythologie 
jene  Einheit  von  Philosophic,  Poesie  und  Religion  entdecken  zu 
konnen,  die  man  fiir  die  Gegenwart  anstrebte/ 


20 


Der  arische  Mythos  und  Thomas  Manns  Die  vertauschten  Kopfe 

Tatsachlich  fuhrte  die  anfangliche  poetische  Projektion  dann  bei 
Friedrich  Schlegel,  noch  mehr  aber  bei  seinem  Bruder  August 
Wilhelm  zur  kritischen  Erforschung  der  indischen  Sprache,  Literatur 
und  Philosophic,  so  dass  der  Grundstein  fur  die  Indologie  ais 
geisteswissenschaftiichem  Fachgebiet  gelegt  wurde,  und  sich  der 
Ansatz  fiir  die  vergleichende  Linguisdk  herausbildete.  Hatte  Friedrich 
Schlegel  am  15.  September  1803  kurz  nach  Aufnahme  seiner 
Sanskritstudien  emphadsch  an  Ludwig  Tieck  geschrieben:  „Hier  ist 
eigentlich  die  Quelle  aller  Sprachen,  aller  Gedanken,  und  Gedichte 
des  menschlichen  Geistes;  alles,  alles  stammt  aus  Indien  ohne 
Ausnahme"^',  so  stellte  sich  jedoch  heraus,  dass  diese  Wunsch- 
vorstellungen  der  kridschen  Forschung  nicht  standhalten  konnten. 
Weder  konnten  in  der  indischen  Kulmr  die  erhofften  Spuren  einer 
monotheisdschen  Urreligion  ausfmdig  gemacht,  noch  konnte  die 
These  vom  Sanskrit  als  der  Ursprache  aufrecht  erhalten  werden.'^ 

Die  Entstehung  des  arischen  Mythos 

So  unhaltbar  sich  die  romandschen  Vorstellungen  von  Indien 
erwiesen,  war  die  Hypothesenbildung  doch  so  weit  fortgeschritten, 
dass  sie  eine  gewisse  Eigendynamik  entwickeln  konnte.  Zum  einen 
wurde  erstmals  die  geschichtsphilosophische  Synthese  Europas  und 
Asiens  posmliert:  „Wir  sollen",  so  Friedrich  Schlegel,  „die  Eisenkraft 
des  Nordens  und  die  Lichtglut  des  Orients  in  machdgen  Stromen 
uberall  um  uns  her  verbreiten."^^  Zum  anderen  klang  auch  der 
Gedanke  der  asiadsch-europaischen  Verwandtschaft  an.  In  diesem 
Sinne  sagt  Friedrich  Schlegel  in  seinem  Werk  \Jher  die  Sprache  und 
Weisheit  der  Indier  (1 808): 

In  der  Volkergeschichte  sind  die  Bewohner  Asiens 
und  die  Europaer  wie  Glieder  einer  Familie  zu 
betrachten,  deren  Geschichte  durchaus  nicht  getrennt 
werden  darf,  wenn  man  das  Ganze  verstehen  will.^"* 

Hier  auBert  er  auBerdem  die  Vermutung,  dass  vom  Norden  Indiens 
ausgehend  ein  Volk  von  Eroberern,  Kriegern  und  Priestern  nach 
Westen   ausgeschwarmt   sei.   Die   „Riesengrofie   und   Fesdgkeit  der 
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Bauart  in  agyptischen  und  indischen  Denkmalern,  im  Gegensatz  der 
gebrechlichen  Kleinheit  moderner  Gebaude"  nimmt  er  zum  Anlass, 

den  Gedanken,  dass  die  groBten  Nadonen  von  einem 
Stamme  ausgegangen;  dass  sie  Kolonien  eines  Volkes, 
wo  nicht  unmittelbar,  so  doch  mittelbar  indische 
Kolonien  seien,  nicht  2u  ungeheuer  zu  finden.^^ 

Wenngleich  Schlegel  dies  keines falls  intendierte,  scheint  von  diesen 
Vermutungen  der  Gedanke  an  eine  kulturpragende  Herrenrasse,  die 
die  NS-Ideologie  in  der  arischen  Rasse  sah,  nicht  mehr  fern  zu  liegen. 
Noch  fehlten  die  Begriffe,  eine  solche  Rasse  zu  benennen  und  von 
anderen  Rassen,  vor  allem  den  Juden  abzugrenzen.  Entscheidend  war 
die  Verbindung,  die  diese  phantastischen  Spekulationen  mit  den 
wissenschaftlichen  Ergebnissen  der  vergleichenden  Linguistik  ein- 
ging.'^ 

Das  Problem  des  Ursprungs  der  Menschheit  war  von  Anfang  an 
mit  dem  Problem  des  Ursprungs  der  Sprache  verbunden.  1788  stellte 
der  englische  Dichter  und  Jurist  William  Jones,  der  1783  zum 
obersten  Richter  Bengalens  bestellt  worden  war,  Gemeinsamkeiten 
des  Griechischen,  Lateinischen,  Gotischen  und  Keltischen  mit  dem 
Sanskrit  fest  und  schloss  auf  einen  gemeinsamen  Ursprung.  Obwohl 
der  wissenschaftliche  Nachweis  fur  die  strukmrelle  Verwandtschaft 
dieser  Sprachen  erst  1816  von  Franz  Bopp  erbracht  wurde,  wirkte 
Jones'  Entdeckung  stimulierend  auf  die  Gebildeten  zu  Beginn  des  19. 
Jahrhunderts  wie  etwa  auf  Friedrich  Schlegel.^^  Der  Begriff  „Indo- 
germanen"  fur  die  Sprecher  dieser  verwandten  Sprachen  lasst  sich 
zuriickverfolgen  bis  zu  Julius  Klaproths  Asia  poljglotta  (1823).^^  Die 
Unterscheidung  zwischen  den  verschiedenen  Sprachfamilien  erwies 
sich  folgenschwer,  als  somit  die  Einteilung  in  unterschiedliche  Ab- 
stammungslinien  und  damit  Rassen  vermeintlich  gegeben  war. 
Tatsachlich  beruht  eine  solche  Einteilung  auf  einer  Verwechslung 
zwischen  der  Natur  des  Menschen  („Rassen")  und  seiner  Kulmr 
(„Sprachen").^^  Dennoch  erhielt  so  der  Antisemitismus,  nachdem  das 
theologische  Argument  von  den  „Gottesm6rdern"  im  Zeitalter  der 
Wissenschaft  nicht  mehr  am  Platz  war,  ein  wissenschaftliches  Begriffs- 
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arsenal  fiir  die  pseudowissenschaftliche  Theorie  einer  „minder- 
wertigen"  semitischen  Rasse.^^ 

Der  Begriff  „Arier"  wurde  zunachst  in  Deutschknd  als  Bezeichnung 
fiir  die  Meder  und  die  Perser  verwendet.  Im  erweiterten  Sinn  wurde 
er  1819  von  Friedrich  Schlegel  eingefiihrt,  der  indische  Wurzel  „Ari" 
etymologisch  mit  dem  deutschen  Wort  „Ehre"  in  Verbindung 
brachte: 

Nach  unserer  Sprachanalogie  und  der  jetzigen  Form 
dieser  Wurzel  wiirde  jener  Volksname  also  ungefahr 
ebensoviel  bedeuten,  als  die  E  h  r  e  n ,  d.  h.  die  Ehren- 
haften,  die  Edlen  [...]  In  der  friihern  und  gothischen 
Form  lautete  jene  Wurzel  im  Deutschen  ebenfalls  a  r  i 
oder  ario;  und  denjenigen,  welche  es  aufmerksam 
beachtet  haben,  wie  weit  diese  Wurzel  Ari  oder  Ario 
in  der  alten  germanischen  Geschichte  und  Sage,  unter 
so  vielen  Helden  und  Geschlechts-Namen  und  auch 
sonst,  verbreitet  und  vorherrschend  ist,  wird  es  nicht 
befremdend  seyn,  wenn  ich  hinzufiige,  daB  es  fiir 
mich  schon  seit  langerer  Zeit  zur  historischen  Ver- 
mutung  geworden  ist,  fiir  die  ich  vielfalrige  Bestatigung 
gefunden  habe,  unsre  germanischen  Vorfahren,  wahrend 
sie  noch  in  Asien  waren,  dort  vorziiglich  unter  dem 
Namen  Arier,  oder  um  es  mit  dem  oben  erwahnten 
Griechen  angemeBner  auszudriicken,  unter  ,ganzen 
groBen  arischen  Volkerfamilie'  zu  suchen;  wodurch 
denn  die  alte  Sage  und  Meinung  von  der  Verwandt- 
schaft  der  Deutschen,  oder  germanischen  und 
gothischen  Volker  mit  den  Persern  auf  einmal  ein 
ganz  neues  Licht  erhalten  und  einen  besdmmten 
historischen  Ankniipfungspunkt  gewinnen  wiirde.^' 

Es  ware  nicht  richtig,  Friedrich  Schlegel  als  germanomanen 
Extremisten  oder  Andsemiten  abzustempeln.  Gerade  das  Gegenteil 
trifft  zu,  war  er  doch  mit  der  Tochter  Moses  Mendelsohns  verheiratet, 
und  setzte  er  sich  zudem  auch  akdv  fiir  die  Emanzipadon  der  Juden 
ein.^"  Der  Begriff  „Arier"  diente  ihm  lediglich  dazu,  die  Hypothese 
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des  indischen  Ursprungs  zu  bekraftigen.  Aber  von  einer  solchen 
Abkunft  wollten  zu  Beginn  des  19.  Jahrhunderts  so  deutschtiimelnde 
Patrioten  wie  Ernst  Moritz  Arndt  oder  Friedrich  Ludwig  Jahn  gar 
nichts  wissen,  denn  es  sollte  doch  abgemachte  Sache  sein,  dass  die 
Germanen  nur  von  sich  selbst  abstammten.^^  Zur  weiteren  Ver- 
breitung  des  Begriffs  „arisch"  fiihrte  erst  die  Rassentheorie  von 
Joseph  Arthur  de  Gobineau  in  dessen  Essai  sur  I'inegalite  des  races 
humaines  (1853—55),  worin  er  den  Vorrang  der  arischen  Rasse 
herausstellt.  Die  Lehre  Gobineaus  wurde  schiieBlich  auch  von  den 
Nationalsozialisten  aufgenommen. 

Das  Indienbild  des  Nationalsozialismus 

Als  Adolf  Hider  ,den  Arier'  zum  „Prometheus  der  Menschheit,  aus 
dessen  Hchter  Stirn  der  gottliche  Funke  des  Genies  zu  alien  Zeiten 
hervorsprang",^"^  erklarte  und  ihn  damit  zum  „Kulturbegrunder" 
machte,  von  dem  er  ,den  Juden'  als  „Kulturzerstorer"  unterschied, 
vertrat  er  eine  Ansicht,  die  ahnlich  „schon  zwei  oder  drei 
Generadonen  zuvor  von  zahlreichen  Kopfen  inner-  und  auBerhalb 
Deutschlands  akzeptiert  worden"^^  war. 

Sicherlich  hatte  der  Begriff  ,Arier'  inzwischen  eine 
Begriffsverengung  erfahren,  um  fur  die  nadonaHstische  Agitadon 
brauchbar  zu  werden.  Als  Synonym  fiir  ,Indogermanen'  hatte  er  sich 
kaum  zur  Rechtfertigung  eines  Eroberungskrieges  gegen  andere 
europaische  bzw.  ,arische'  Volker  heranziehen  lassen.  Eine  sonder- 
bare  Begriffsvertauschung  hatte  stattgefunden:  Da  Nicht-Indo- 
germanen  im  Deutschen  Reich  nur  die  Juden  waren,  konnte  der 
Begriff  ,nichtarisch'  identisch  mit  dem  Begriff  ,judisch'  werden.  Aber 
der  Gegensatz  zu  ,jiidisch'  war  wiederum  ,deutsch',  weshalb 
schUeBlich  ,arisch'  und  ,deutsch'  zu  Synonymen  wurden.^^  Wie  musste 
sich  nun  aber  das  Bild  Indiens  verandern,  das  als  ersehnter  Ursprung 
Europas  doch  zumindest  der  Ausgangspunkt  des  arischen  Mythos 
geworden  war? 

Alfred  Rosenberg,  der  in  seinem  1930  erschienenen  Buch  Der 
Mythus  des  20.  jahrhunderts  den  ideologischen  Uberbau  fiir  das  NS- 
Regime    errichtet,    geht    darin    auch    mehrmals    auf    Indien    ein. 
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Synkretistisch  versucht  er,  die  Weltgeschichte  als  Geschichte  des 
Rassenkampfs  zu  erzahlen,  wobei  das  Rassenbewusstsein  fiir  ihn 
quasi  eschatologische  Dimension  annimmt: 

Rassengeschichte  ist  deshalb  Naturgeschichte  und 
Seelennnysdk  zugleich;  die  Geschichte  der  Religion 
des  Blutes  aber  ist,  umgekehrt,  die  groBe  Welt- 
erzahlung  vom  Aufstieg  und  Untergang  der  X'^olker, 
ihrer  Helden  und  Denker,  ihrer  Erfinder  und  Kiinsder.^^ 

Die  Geschichte  vom  Auf-  und  Niedergang  Indiens  hat  in  Rosenbergs 
„Mythus"  exemplarischen  Charakter.  Das  Bild  von  der  indisch- 
arischen  Kolonisadon  Europas,  wie  es  Friedrich  Schlegel  entwarf, 
wird  dabei  umgedreht:  Die  Arier  seien  nicht  von  Indien  aus  nach 
Westen  gezogen,  sondern  umgekehrt,  vom  Norden  her  kommend, 
seien  sie  in  Indien  eingewandert.  Die  Ausbildung  des  Kastenwesens 
sei  die  Folge  der  „naturweisen  x\bwehr"  gegen  die  dunkelhaudge 
Urbevolkerung  gewesen: 

Varna  heiBt  Kaste,  Varna  heiBt  aber  auch  Farbe.  Die 
hellen  Arias  kniipften  also  bewui3t  am  faBbaren 
Erscheinungsbilde  an  und  schufen  eine  Kluft  zwischen 
sich  als  den  Eroberern  und  den  schwarzbraunen 
Gestalten  des  Hindostan.^^ 

Die  Trennung  der  Rassen  im  Kastenwesen,  sieht  er  als  Voraus- 
setzung  fiir  den  geisdgen  Aufschwung  Indiens  an.  So  fahrt  er  fort: 

Nach  dieser  Scheidung  zwischen  Blut  und  Blut 
gestalteten  die  Arier  sich  ein  Bild  der  Welt,  das  an  tiefe 
und  Weitraumigkeit  auch  heute  von  keiner  Philosophie 
iiberboten  werden  kann,  wenn  auch  nach  lang- 
dauernden  Auseinandersetzungen  mit  den  immer 
wieder  eindringenden  VorsteUungen  der  nieder- 
rassigen  Eingeborenen.^*^ 

Der  Hohepunkt  der  indischen  Philosophie  sei  in  der  Atmanlehre,  der 
Lehre  vom  seeUschen  Eigenwert  des  Selbsts,  erreicht,  die  von  der 
arischen  Kriegerkaste  ihren  Ausgang  genommen  habe.  Dagegen  sei 
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der  Verfall  des  Rassenbewusstseins  mit  dem  geisdgen  Verfall  Indians 
im  Monismus  der  All-Einheit  Brahmas  einhergegangen. 

Bei  Rosenberg  zeichnet  sich  eine  perfide  Dialekdk  ab:  die 
Poiaritat  von  Ich  und  All  bzw.  Freiheit  und  Natur  findet  ihre  Synthese 
im  Rassenbewusstsein.  In  seiner  ideologischen  Konstrukdon  ist  die 
Rasse  beides:  „Religion  des  Blutes"  und  Naturgesetz.  Wenn  aber  alles 
eins  ist,  kann  die  Unterscheidung  zwischen  den  Rassen  nicht  mehr 
mit  Absolutheitsanspruch  geltend  gemacht  werden.  Fiir  das  ideo- 
logische  Wertesystem,  das  Rosenberg  entwirft,  ist  aber  die  Aufrecht- 
erhaltung  von  Gegensatzen  konstitudv  Die  Unterscheidung  des 
Eigenen  und  des  Fremden,  von  Ich  und  Du,  von  Wert  und  Unwert, 
Gut  und  Bose  miindet  in  eine  Art  Rassenmanichaismus. 

Nur  im  aristokratischen  Bewusstsein,  „[a]ls  geborener  Herr""**^ 
habe  der  arische  Inder  seine  Eigenseele  zur  Weltseele  ausdehnen 
fiihlen  konnen  und  diirfen.  Durch  den  Verlust  dieses  Bewusstseins, 
als  auch  den  „niederrassigen"  Schudras  seelischer  Eigenwert  zu- 
gebilligt  worden  sei,  habe  das  arische  Indien  sich  an  der  „Religion  des 
Blutes"  versiindigt  und  seine  geschichtsbildende  Kraft  eingebiiBt. 
Voll  Verachtung  blickt  Rosenberg  auf  das  zeitgenossische  Indien  und 
„den  muden  Gandhi  mit  seinem  Pazifismus"^'.  Mit  seinen 
„armselige[n]  Bastarde[n]",  die  „in  den  Wassern  des  Ganges  eine 
Heilung  fiir  ihr  verkriippeltes  Dasein  erflehen"/'  stellt  er  Indien  als 
abschreckendes  Beispiel  dar,  an  dem  er  die  Folgen  von  „Rassen- 
schande"  aufzeigen  will.  Es  uird  deutUch,  dass  damit  implizit  die 
Forderung  nach  „Reinhaltung"  der  europaischen  arischen  Rasse 
sankdoniert  werden  soil,  die  schlieBlich  zum  Massenmord  an  den 
Juden  fiihren  sollte. 

Die  vertauschten  Kopfe 

„Bludg  und  sinnverwirrend","*^  so  bezeichnet  der  Erzahler  anfangs  die 
Geschichte  der  schonhiiftigen  Sita  und  ihrer  beiden  Gatten  und 
appelliert  an  die  Standhafdgkeit  und  das  geisdge  Vermogen  des 
Zuhorers,  „den  grausamen  Gaukeleien  der  Maya  des  Geistes  Spitze 
zu  bieten."^  An  ihm,  dem  Erzahler,  konne  er  sich  ein  Beispiel 
nehmen:  „denn  fast  mehr  Mut  noch  gehort  dazu,  eine  solche 
Geschichte  zu  erzahlen,  als  sie  zu  vernehmen."''^  Es  ware  zu  klaren, 
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inwieweit  das  Erzahlen  und  Vernehmen  der  Geschichte  eine  ethische 
Dimension  hat,  die  solche  Tugenden  erfordert.  Ob  nun  das  geistige 
Vermogen  des  Zuhorers  darauf  abzielen  soil,  die  (Sinn-)Verwirrungen 
der  Geschichte  aufzulosen,  oder  sie  als  unaufloslich  zu  erkennen  und 
anzuerkennen:  Dies  ist  letztlich  auch  die  Frage  nach  der  Moglichkeit 
einer  Textauslegung  und  -  wenn  man  mit  Louis  Montrose  das 
reziproke  Verhaltnis  von  der  Geschichtlichkeit  von  Texten  und  der 
Textualitat  von  Geschichte  annimmt'*''  -  auch  einer  Geschichtsauslegung, 
die  Sinn  macht. 

Mit  dem  Modv  der  vertauschten  Kopfe  greift  Thomas  Mann  auf 
zwei  Texte  zuriick:  Goethes  Paria-Trilogie  sowie  die  Abhandlung  Die 
indiscbe  Weltmutier  des  Indologen  Heinrich  Zimmer.^^  Auf  den  ersten 
Blick  scheint  es,  als  habe  er  sich  nur  an  die  Zimmersche  Vorlage 
gehalten.  Das  gesamte  Handlungsgeriist  bis  zur  Vertauschung  der 
Kopfe  findet  sich  bei  Zimmer  vorgezeichnet:'^^ 

Zwei  Freunde  sehen  an  einem  Badeplatz  der  Kali  ein 
schones  Madchen.  Der  eine  der  beiden  verliebt  sich  in 
sie,  der  andere  tritt  als  Brautv^^erber  auf  und  erwirkt 
die  Ehe  seines  Freundes.  Kurz  nach  der  Hochzeit 
reisen  alle  drei  zu  den  Eltern  der  jungen  Frau.  .Ais  sie 
unterwegs  an  einen  Tempel  der  Kali  kommen,  tritt 
zunachst  der  Gatte  hinein,  um  die  Gottin  zu  ehren. 
Im  Anblick  des  Bilds  der  Gottin  wird  er  so  ergriffen, 
daB  er  sich  selbst  ihr  zum  Opfer  bringt,  indem  er  sich 
enthauptet.  Sein  Freund,  der  ihn  findet,  wird  von 
Verzweiflung  iibermannt,  so  dass  auch  er  sich  ent- 
hauptet. Die  junge  Frau  sieht  die  beiden  Leiber  und 
die  abgetrennten  Kopfe  und  will  sich  erhangen,  aber 
die  Stimme  der  Gottin  halt  sie  davon  ab  und  gebietet 
ihr,  die  beiden  wieder  ins  Leben  zu  rufen,  indem  sie 
die  Kopfe  wieder  auf  die  Riimpfe  setzt.  In  der  Hast 
vertauscht  sie  jedoch  die  Kopfe. 

Die  Frage,  zu  wem  die  Frau  nun  gehore,  wird  bei  Zimmer  fast  mit 
den  gleichen  Worten  beantwortet,  mit  denen  der  Asket  Kamadamana 
in  den  Vertauschten  Kopfen  sein  Urteil  ausspricht:  „wer  das  Haupt  des 
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Gatten  tragt,  ist  ihr  Gemahl,  denn  wie  das  Weib  die  hochste  der 
Wonnen,  ist  das  Haupt  das  hochste  der  Glieder."'*''  Auch  die 
psychologische  Motivation  der  Selbstenthauptung  des  Gatten  sowie 
der  anschlieBenden  Vertauschung  der  Kopfe  durch  die  Frau  ist  in  der 
Vorlage  Heinrich  Zimmers  bereits  angedeutet: 

So  besaB  sie  als  Gattin  den  Leib  des  Freundes  unterm 
sichtbaren  Zeichen  des  Gatten,  -  leitete  ein  geheimer 
Wunsch  die  junge  Frau  bei  der  Vertauschung  der 
Kopfe?  War  die  junge  Ehe  nicht  glucklich,  und  der 
Gatte  deswegen  so  todesbereit  und  heilverlangend?^° 

Ist  bei  Zimmer  ohne  nahere  Bestimmung  von  zwei  Freunden  die 
Rede,  erfahrt  in  Manns  Erzahlung  gerade  die  Darstellung  der 
Freunde  und  ihres  Verhaltnisses  zueinander  eine  besondere 
Ausgestaltung.  Schridaman  und  Nanda  scheinen  in  ihrer  Gegensatz- 
lichkeit  gleichsam  zu  Verkorperungen  von  Geist  und  Korper  bzw. 
geistiger  und  korperlicher  Schonheit  stilisiert.  Damit  wird  jenes 
Thema  von  der  Spannung  zwischen  Geist  und  Korper  wieder 
angesprochen,  das  fur  den  gesamten  Werkkomplex  Thomas  Manns 
charakteristisch  ist.^'  Zugleich  wird  mit  diesem  Gegensatz  ein  Motiv 
aufgenommen,  das  schon  in  Goethes  P^n^-Legende  enthalten  ist. 
Dort  sind  in  dem  Mischwesen  aus  dem  Kopf  der  Brahmane  und  dem 
Korper  der  Pariafrau  geistige  Weltabgewanddieit  und  korperliche 
Sinnlichkeit  vereinigt: 

Und  so  soil  ich  die  Brahmane, 
Mit  dem  Haupt  im  Himmel  weilend, 
Fuhlen,  Paria,  dieser  Erde 
Niederziehende  Gewalt." 

So  klar  ist  aber  dieser  Gegensatz  in  den  Freunden  Schridaman  und 
Nanda  nicht  verwirklicht.  Zwar  dient  bei  Schridaman,  dem  veda- 
kundigen  Brahmanenabkommling,  der  schmerbauchige  und  schmal- 
briistige  Korper  nur  dem  wissenden  Haupt  als  Anhangsel,  wahrend 
umgekehrt  bei  dem  einfaltigen  Naturburschen  Nanda  „sozusagen  der 
Korper  die  Hauptsache""  ist,  jedoch  ist  weder  Nandas  korperliche 
Uberlegenheit  vollkommen,  noch  erweist  sich  Schridamans  wissendes 
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Haupt  ganz  frei  von  Anzeichen  der  Dummheit.  So  zeigt  sich  einerseits 
Nandas  Makel  darin,  dass  er  „etwas  ziegennasig  war  und  gewisser- 
maBen  auch  wulsdippig".^'*  Andererseits  kann  Schridaman  den  Vor- 
\vurf  Nandas,  sich  von  der  idyilischen  Umgebung  verblenden  zu 
lassen,  nicht  ganz  zu  dessen  Zufriedenheit  zuriickweisen,  was  wohl 
zuletzt  daran  liegt,  dass  er  die  kulturelle  Konstruktion  der  Idylle  nicht 
durchschaut.  Stattdessen  versucht  er  sein  Empfinden  dadurch  zu 
rechtfertigen,  indem  er  es  als  Poesie  deklariert.  Nicht  ganz  zu  unrecht 
entgegnet  daraufhin  Nanda: 

Demnach,  und  wenn  man  dich  so  hort,  war'  also  die 
Poesie  die  Dummheit,  die  nach  der  Gescheitheit 
kommt,  und  ist  einer  dumm,  so  ware  zu  fragen,  ob  er 
noch  dumm  ist  oder  schon  wieder.  [...]  Da  denkt  man, 
es  kommt  darauf  an,  gescheit  zu  werden,  aber  eh' 
man's  noch  ist,  erfahrt  man,  daB  es  darauf  ankommt, 
wieder  dumm  zu  werden.^^ 

Es  liegt  naher,  die  Unterscheidung  der  Freunde  an  dem  Gegensatz 
von  Kulmr  und  Namr  festzumachen.  Tatsachlich  sehnt  sich  ja 
Schridaman,  der  in  der  Tradition  der  Vedaiiberlieferung  und  im 
Bewusstsein  seiner  brahmanischen  Herkunft  befangen  ist,  nach 
Nandas  natiirlicher  Urspriinglichkeit.  Nanda  seinerseits  bewundert 
Schridamans  „heilere  Farbe,  sein  edles  Haupt  und  seine  richtige 
Rede,  welche  bekanntlich  mit  Weisheit  und  Wesenserkenntnis  Hand 
in  Hand  geht  und  von  Anbeginn  an  damit  verschmolzen  ist".^*^  Die 
ironische  Wendung  „welche  bekanntlich"  dekuvriert  die  Ver- 
wechslung  von  grammatisch  richdger  Rede  und  wahrer  Rede  als 
fragwiirdigen  Gemeinplatz.  Die  Freundschaft  der  beiden  griindet  sich 
auf  ein  Begehren,  das  „der  Unterschiedlichkeit  ihrer  Ich-  und  Mein- 
Gefiihle,  von  denen  die  des  einen  nach  denen  des  anderen 
trachteten","  entwachst:  ein  „Verlangen  nach  Austausch  und 
Vereinigung"^^,  das  durchaus  homoerodsche  Ziige  tragt. 

Zieht  man  nun  den  ersten  Satz,  mit  dem  die  Geschichte  beginnt, 
zur  Interpretation  heran,  so  ergibt  sich  eine  doppelte  Perspektive: 
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Zu  der  Zeit,  als  Erinnerung  in  den  Seelen  der 
Menschen  emporsdeg,  wie  wenn  ein  OpfergefaB  sich 
vom  FuBe  her  langsam  mit  Rauschtrank  fiillte  oder 
mit  Blut;  als  der  SchoB  strenger  Herrenfrommigkeit 
sich  dem  Samen  des  Ur-Vorherigen  offnete,  Heimweh 
nach  der  Mutter  alte  Sinnbilder  mit  verjiingten 
Schauern  umgab  und  die  Pilgerziige  anschwellen  lieB, 
die  im  Friihjahr  zu  den  Wohnhausern  der  groBen 
Weltamme  drangten:  zu  dieser  Zeit  hielten  zwei  Jiinglinge, 
wenig  verschieden  an  Jahren  und  Kastenzugehorig- 
keit,  aber  sehr  ungleich  nach  ihrer  Verkorperung,  enge 
Freundschaft.^^ 

Der  Augenblick  oder  Zeitraum,  in  dem  die  Menschen  sich  zu 
erinnern  beginnen,  markiert  vermeintlich  den  Beginn  der 
Menschheitsgeschichte.  Scheinbar  wird  damit  die  romandsche  Auf- 
fassung  vom  indischen  Ursprung  aufgegriffen.  Darin  liegt  allerdings 
ein  Paradox,  denn  der  Moment,  in  dem  sich  der  Mensch  erinnert, 
kann  ja  gar  nicht  mit  dem  Ursprung  zusammenfallen.  Von  diesem  ist 
er  immer  schon  durch  seine  Vergangenheit,  die  er  in  der  Erinnerung 
als  Geschichte  vergegenwardgt,  getrennt.  Als  geschichdiches  Wesen 
kann  der  Mensch  nicht  urspriinglich  sein. 

Die  Frage  nach  dem  Ursprung  entzieht  sich  letztlich  der 
begrifflich-diskursiven  Sphare.  Der  Vergleich  der  Seelen,  in  denen  die 
Erinnerung  emporsteigt,  mit  einem  OpfergefaB,  das  sich  mit 
Rauschtrank  oder  Blut  fiillt,  ebenso  „der  SchoB  strenger  Herren- 
frommigkeit" deuten  an,  dass  sie  der  religiosen  und  mythologischen 
Sphare  angehort.  Vor  allem  die  Verbindung  von  Erinnerung  und  Blut 
kann  als  Anspielung  auf  die  Geschichtsauffassung  Rosenbergs  als 
„Religion  des  Blutes"*^*^  gelesen  werden.  Damit  wird  die  zeitliche 
Einordnung  der  Geschichte  von  den  vertauschten  Kopfen  ambivalent. 
Einerseits  spielt  sich  die  Geschichte  in  einer  fernen  Vergangenheit  ab, 
in  der  sich  das  Geschichtsbewusstsein  in  einer  religiosen  Sphare 
entwickelt,  andererseits  ist  es  die  Gegenwart  der  Aufzeichnung  durch 
Thomas  Mann,  in  der  die  nadonalsozialisdsche  Ideologie  ein  obskur- 
religioses  Geschichtsbewusstsein  predigt. 
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Regelrecht  sinnverwirrend  erscheint  die  Vorstellung  vom  „Schof5 
strenger  Herrenfrommigkeit",  der  sich  „dem  Samen  des  Ur- 
Vorherigen  offnet".  Der  SchoB  ist  durch  das  Genitivattribut 
„Herrenfrommigkeit"  als  mannlicher  SchoB  bezeichnet.  Man  konnte 
meinen,  der  Geschlechtsakt  zweier  Manner  werde  beschrieben,  und 
dies  als  Vorwegnahme  des  homoerotischen  Verhaltnisses  zwischen 
Schridaman  und  Nanda  verstehen,  von  denen  es  am  Ende  des  Satzes 
heiBt,  sie  hielten  „enge  Freundschaft".  Im  metaphorischen  Sinn  ware 
auch  an  die  mannlich  dominierte  Geschichtstxadierung  zu  denken, 
der  das  Heimweh  nach  dem  miitterlichen  Ursprung  gegeniibersteht. 

Weniger  sinnverwirrend  wird  der  Satz,  wenn  man  die  beiden 
Genidvattxibute  vertauscht  und  somit  die  rhetorische  Figur  des 
Chiasmus  auflost.  Dann  heiBt  es:  „als  der  SchoB  des  Ur-Vorherigen 
sich  dem  Samen  strenger  Herrenfrommigkeit  offnete".  Nach  dieser 
Lesart  kann  der  Satz  als  Vorausdeutung  von  Schridamans  Eintritt  in 
den  Tempel  der  Kali,  die  als  Muttergottin  das  Ur-Vorherige 
verkorpert,  und  seine  anschlieBende  Selbstenthauptung  verstanden 
werden:  „Da  tat  sich  ihm  durch  eine  defe  Tiir,  in  der  Stufen 
hinabfiihrten  aberrnals,  der  Mutterleib  auf,  der  SchoB  des  Hauses."*^' 
Bevor  er  zum  Schwert  greift,  sagt  er  noch: 

Aber  laB  mich  wieder  eingehen  durch  die  Pforte  des 
Mutterleibes  in  dich  zuriick,  daB  ich  dieses  Ichs  ledig 
werde  und  nicht  mehr  Schridaman  bin,  dem  alle  Lust 
verwirrt  ist,  weil  nicht  er  es  ist,  der  sie  spendet*^^ 

Der  durch  Auflosung  des  einen  Chiasmus  gewonnene  Satz  weist 
selbst  wieder  eine  chiasdsche  Struktur  auf:  Wahrend  „Samen"  und 
„SchoB",  aufeinander  bezogen,  den  profanen  Bereich  des  Sexuellen 
bezeichnen,  gehoren  „Herrenfrommigkeit"  und  das  „Ur-Vorherige" 
dem  religiosen  Bereich  an.  Gerade  diese  beiden  Bereiche  des 
Profanen  und  Sakralen  sind  es,  die  sich  in  der  gesamten  Erzahlung 
iiberkreuzen.  So  ist  die  Selbstenthautpung  Schridamans  keineswegs 
nur  auf  die  religiose  Sehnsucht  nach  dem  Ursprung  zuriick2ufuhren, 
sie  wird  vor  allem  auf  sehr  profane  Weise  dadurch  motiviert,  dass 
sich  Sita  nach  den  Umarmungen  Nandas  sehnt.  Es  ist  bezeichnend, 
dass  schlieBlich  der  Samadhi  („Sammlung")  genannte  Abkommling 
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dieser  Dreierbeziehung  dem  Konig  von  Benares  „aus  heiligen  und 
profanen  Schriften""  vorliest.  Die  Figur  des  Chiasmus  selbst  findet 
nicht  zuletzt  ihre  Entsprechung  in  der  Vertauschung  der  Kopfe:  Es 
ist  zu  fragen,  ob  sie  nicht  sogar  fur  die  (Sinn-)Verwirrung  der 
gesamten  Erzahlung  symptomadsch  ist. 

iJberkreuzte  Standpunkte  vertreten  Schridaman  und  Nanda  in 
dem  Gesprach  iiber  den  neu-alten  Kult  des  Bergdiensts  in  ihrem 
Heimatdorf.^''  In  Heinrich  Zimmers  Buch  Maya,  das  Thomas  Mann 
neben  der  Indischen  Weltmutier  als  Vorlage  diente,  ist  es  Krischna,  der 
die  Feier  des  arischen  Kriegshelden  Indra  absetzt  und  stattdessen  den 
Bergkult  einsetzt.*^^  Bei  Zimmer  helBt  es: 

[...]  augenscheinlich  bezweckt  dieser  Mythos  vom 
Berg  Govardhana  die  Heiligsprechung  eines  aiten, 
vorarisch-lokalen  Hirtenbrauchs  gegeniiber  der  Feier 
des  arischen  Kriegshelden  Indra,  die  von  der  brahman- 
ischen  Uberlieferung  gefordert  war.  In  Krischna  erhebt 
sich  unbrahmanisch-vorarisches  Volkstum  mit  alten 
ijberlieferungen;  er  ist  ja  auch  an  Haut  und  Haar  der 
,Dunkle',  wie  sein  Name  Krischna  sagt,  die  ,schwarzen 
Leute'  und  die  ,dunkle  Haut'  sind  gelaufige  Namen, 
mit  denen  die  Veden  der  heUfarbigen  Arier  die  ein- 
gesessene  BevoLkerung  bezeichnen,  zu  deren  Herren 
sich  die  kriegerischen  Einwanderer  machten.'''' 

Gerade  umgekehrt  ist  es  in  den  Vertauschten  Kbpfen.  Ja,  es  scheint 
geradezu,  als  argumenderten  hier  Schridaman  und  Nanda  tatsachlich 
bereits  mit  vertauschten  Kopfen.  Wahrend  der  volkstiimliche  Nanda, 
der,  „dunkel  nach  Haut  und  Haaren",*"^  sogar  die  Locke  ,Gluckskalb' 
Krischnas^^  auf  der  Brust  tragt,  fiir  den  Indrakult  eintritt,  votiert  der 
heUhaudgere  Brahmanenenkel  Schridaman  fiir  den  vorarischen 
Brauch.  Thomas  Mann  ist  offensichdich  bemiiht,  einer  rassischen 
Typologisierung  der  beiden  Freunde  entgegenzuwirken.  Bezeichnender- 
weise  kommen  die  Worter  „arisch"  und  „Arier"  kein  einziges  Mai  in 
der  Erzahlung  vor.  Auch  was  die  Kastenzugehorigkeit  der  Freunde 
anbelangt,  vermeidet  er  eine  allzu  groBe  Unterscheidung,  die  sich  aus 
ihren  verschiedenen  Hautfarben  und  ihrer  Herkunft  ergeben  konnte: 
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Schridamans  Erzeuger  betreffend  Bhavabhud  mit 
Namen,  so  leitete  er  seine  Geburt  in  der  mannlichen 
Linie  aus  einem  vedakundigen  Brahmanengeschlechte 
her,  was  Garga  und  sein  Sohn  Nanda  weit  entfernt 
waren  zu  tun.  Dennoch  waren  auch  sie  keine  Shudra, 
sondern  gehorten,  obgleich  etwas  zeigennasig,  durch- 
aus  der  menschlichen  Gesellschaft  an.'^'^ 

Nach  Kamakshi  Murti  zeigt  sich  in  der  Verwendung  des  Ausdrucks 
„weit  entfernt  waren  zu  tun"  eine  kritische  Differenzierung  als 
parodistisches  Merkmal.^'^  Zum  einen  konnte  er  bedeuten,  dass  Garga 
und  sein  Sohn  wesentlich  defer  auf  der  Kastenleiter  sind  als 
Schridamann.  Zum  anderen  konnte  er  auch  meinen,  dass  Nanda  und 
sein  Vater  einfach  kein  Interesse  haben,  sich  von  einem  Brahmanen- 
geschlecht  herzuleiten. 

Monika  Carbe  hat  die  Funkdon  des  Gesprachs  iiber  den 
Bergdienst  fur  die  Erzahlung  erlautert.  Diese  bestehe  darin,  die 
Freunde  „in  ihrer  Polaritat,  in  ihren  entgegengesetzten  Wesens- 
merkmalen  indirekt  zu  charakterisieren."^^  Die  Standpunkte,  die 
Schridaman  und  Nanda  jeweils  einnehmen  sind  psychologisch 
mouviert.  Nanda,  der  naiv  und  unreflekdert  die  Urspriinglichkeit  des 
Volkes  vertritt,  braucht  gerade  deshalb  die  Neuerung  mcht,  die  eine 
Neubelebung  des  Urspriinglichen  sein  soil.  Ihm  fehlt  auch  der  Sinn 
fiir  die  Geschichte,  wenn  er  sagt,  er  „halte  nichts  vom  Heraufholen 
dessen,  wovon  man  doch  nichts  Rechtes  mehr  weiB."^"  Schridaman 
dagegen  als  reflektierender  Charakter  hat  erkannt,  dass  das  traditionelle 
Indra-Zeremoniell  zur  bloBen  Form  verkommen  ist,  und  sehnt  sich 
daher  nach  dem  Einfachen,  dem  \'olksgemaBen  und  Urspriinglichen. 

Thomas  Mann  verfolgt  hier  in  Bezugnahme  auf  den  arischen 
Mydios  zweierlei:  Die  romandsche  Sehnsucht  nach  dem  Ursprung, 
die  nach  Indien  fiihrte,  wird  gebrochen  in  der  Figur  des  Schridaman. 
Damit  wird  das  Problem  des  Ursprungs  selbst  nach  Indien  verlegt. 
Die  rassische  Grundlage  des  indischen  Kulmrkampfs,  wie  sie  in 
Zimmers  Maya  dargestellt  und  von  Alfred  Rosenberg  instrumental- 
isiert  wird,  wird  durch  psychologische  Modve  ersetzt. 
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Schluss 

Der  auBerst  kurzsichtige  Samadhi  oder  Andhaka  („Blindling"),  wie  er 
aufgrund  seiner  (Fast-)Blindheit  genannt  \vird,  ist  der  Uberlebende 
der  Geschichte  von  den  vertauschten  Kopfen.  Er  ist  es,  der  dem 
Konig  aus  heiligen  und  profanen  Schriften  vorliest,  und  man  kann 
annehmen,  dass  es  sich  dabei  um  indische  Schriften  handelt.  Dies 
bezeichnet  auch  die  Perspektive  des  Erzahlers  und  mit  ihm  Thomas 
Manns:  Er  liest  aus  den  Schriften  der  indischen  Mythologie  die 
sinnverwirrende  Geschichte  von  den  vertauschten  Kopfen  vor,  eine 
Geschichte,  in  der  sich  das  Heilige  und  Profane  (iberkreuzen.  Seine 
Kurzsichtigkeit  ist  die  Verstricktheit  in  die  Schleier  der  Maya,  das 
urspriinglich  Heilige  und  das  Profane  nicht  auseinander  haiten  zu 
konnen.  Immer  wieder  verheddert  er  sich  in  Chiasmen.  „Diesen 
Schleier  der  Maya  gegeniiber  die  Spitze  zu  bieten",  bedarf  es  der 
„hochsten  Anforderungen  an  die  Seelenkrafte  des  Lauschenden"^^ 
Es  ist  nicht  nur  ein  ironischer  und  parodistischer  Zug  Manns,  wenn 
der  Erzahler  sagt,  an  seinem  Mut  konne  man  sich  ein  Beispiel 
nehmen.  Denn  tatsachHch  gehort  Mut  dazu,  aus  dem  Gewebe,  der 
Textur  also,  die  aus  diesen  Uberkreuzungen  entsteht,  nicht  einen 
einfachen  Sinn  herauszulesen  und  das  Heilige  im  Profanen  und  das 
Profane  im  Heiligen  auflosen  zu  wollen,  um  sich  letztlich  seine 
Blindheit  nicht  eingestehen  zu  miissen. 

Der  im  Eingestandnis  der  eigenen  Blindheit  gelesene  Mythos, 
konnte  man  sagen,  ist  der  humanisierte  Mythos  im  Gegensatz  zu 
Rosenbergs  Mythus,  in  dem  dieser  die  profane  Abwehr  des  Fremden 
zur  „ReUgion  des  Blutes"  macht  und  den  ,„Sinn  der  Weltgeschichte' 
von  Norden  ausstrahlend"  '^  proklamiert. 
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„Der  Tod  im  Wald":  Baum-  und 
Waldsymbolik  in  Brechts  Baal 

Aaron  Kuchle 

Wenn  die  Unversohnbarkeit  von  Welt  und  Sinn,  der  Verlust  der 
Transzendenz  das  Endergebnis  bei  den  Realisten  des  19. 
Jahrhunderts  darstellen,  sind  sie  fiir  Bertolt  Brecht  die  konsdtudven 
Voraussetzungen  seines  Schaffens.  Wahrend  Dichter  wie  Annette  von 
Droste-Hiilshoff  noch  bewusst  an  der  Tradidon,  an  alten  religiosen 
Vorstellungen  festzuhalten  suchen,  erkennt  Brecht  die  Ohnmacht 
tradidoneiler  Begriffe  und  versucht  in  der  ,postmetaphysischen'  Welt 
neue  Wege  zu  finden,  die  es  dem  Individuum  ermoglichen,  als 
solches  zu  iiberleben.  Um  das  Selbst  als  Ganzheit  beziehungsweise 
Einheit  in  der  modernen  Welt  noch  realisieren  zu  konnen,  braucht 
der  moderne  Mensch  fiir  Brecht  einen  neuen  Raum,  der  den 
„Zumutungen  und  Entmudgungen"'  der  untergehenden  biirgerlichen 
Welt  entgegengesetzt  ist.  Nach  Brecht  zeigt  sein  eigenes  Friihwerk 
„ohne  Bedauern,  wie  die  groBe  Sintflut  iiber  die  biirgerliche  Welt 
hereinbricht,"^  was  auch  die  Auflosung  des  biirgerlichen  Selbst 
bedeutet.  In  dieser  Hinsicht  wird  die  offenbare  Faszinadon,  die 
Baum  und  Wald  auf  den  jungen  Brecht  ausiiben,  verstandlich  und 
erklarlich.  Viele  seiner  Jugendgedichte  -  darunter  friiheste  iiberlieferte 
Gedichte  aus  der  Gymnasialzeit  wie  „Der  brennende  Baum"  und 
„Das  Lied  vom  Geierbaum"  -  behandeln  explizit  das  Thema  des 
untergehenden  Baumes,  der  deutlich  einen  anthropomorphischen 
Spiegel  des  modernen  Selbst  darstellt. 

Indem  die  abendlandische,  biirgerliche  Idendtat  als  in  eine 
unwiderrufliche  Krise  geraten  gesehen  wird,  sucht  der  junge  Brecht 
sich  als  Individuum  neu  zu  definieren.  Sein  erstes  Stiick  Baal  kann 
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man  in  diesem  Sinne  als  eine  poetische  Autobiographie  bezeichnen. 
Das  heiBt:  Mit  dem  vitalistisch-materialistischen  Baal  schafft  Brecht 
eine  Art  Selbstportrat,  in  dem  er  „sich  als  Teilchen  eines  vegetativ- 
animalischen  Kosmos  [...]  als  bloBe  Kreatur"'*  zu  begreifen  versucht, 
um  den  scheinbar  uniiberbriickbaren  DuaUsmus  von  Welt  und  Sinn, 
Subjekt  und  Objekt  in  eine  neue  Einheit  aufzulosen.  Baal,  das 
„miBratene  Tier",^  spiegelt  diesen  Dualismus  wider,  indem  er  vom 
natiirlichen  Zyklus  getrieben  und  ein  hochst  bewusster  Mensch 
zugleich  ist.  Dementsprechend  ist  er  aber  als  kein  bloBer  Anarchist  zu 
sehen,  sondern  vielmehr  als  maskierter  Idealist,  der  „in  absynthenen 
Meeren  [...]  Immer  das  Land,  wo  es  besser  zu  leben  ist",''  das  heiBt 
Utopie  sucht.  Brecht  selbst  sagt  bei  der  Durchsicht  seiner  ersten 
Stiicke:  „Das  Stiick  ,Baar  mag  denen,  die  nicht  gelernt  haben, 
dialektisch  zu  denken,  allerhand  Schwierigkeiten  bereiten."  In  Baal 
wird  die  geheime  Dialektik  des  Stiickes  und  der  iibergeordnete  Sinn 
von  Baals  materialistischer  Haltung  vor  allem  durch  die  Baum-  und 
Waldsymbolik  vermittelt.  Deshalb  kann  man  von  jeder  Interpretation, 
die  das  zentrale  baumsymbolische  Moment  des  Stiickes  auBer 
Betracht  lasst  und  in  Baal  folgUch  nur  einen  regressiven,  „durch  und 
durch  asozialen  GenuBmenschen"^  sieht,  sagen,  dass  sie  nicht  unter 
die  Oberflache  der  Aussage  Brechts  gedrungen  ist. 

Im  Gedicht  „Morgendliche  Rede  an  den  Baum  Griehn",''  das 
ungefahr  in  derselben  Zeit  wie  BWentstanden  ist,  sieht  man,  vide  das 
lyrische  Ich  durch  den  Anblick  eines  mit  Entwurzelung  bedrohten 
Baumes  beunruhigt  wird,  indem  es  sich  selbst  als  entwurzelten 
Menschen  erkennt. 

Griehn,  ich  muB  Sie  um  Entschuldigung  bitten. 

Ich  konnte  heute  nacht  nicht  einschlafen,  well  der 

Sturm  so  iaut  war 

Als  ich  hinaus  sah,  bemerkte  ich,  daB  Sie  schwankten 

Wie  ein  besoffener  Affe.  Ich  auBerte  das. 

Heute  glanzt  die  gelbe  Sonne  in  Ihren  nackten  Asten. 
Sie  schiitteln  immer  noch  einige  Zahren  ab,  Griehn. 
Aber  Sie  wissen  jetzt,  was  Sie  wert  sind. 
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Sie    haben    den    bittersten    Kampf    Ihres    Lebens 

gekampft. 

Es  interessierten  sich  Geier  fiir  Sie. 

Und  ich  weiB  jetzt:  einzig  durch  Ihre  unerbitterliche 

Nachgiebigkeit  stehen  Sie  heute  morgen  noch  gerade. 

Angesichts  Ihres  Erfolgs  meine  ich  heute: 

Es  war  wohl  keine  Kleinigkeit,  so  hoch  heraufzukommen 

Zwischen  den  Mietskasernen,  so  hoch  herauf,  Griehn, 

daB 

Der  Sturm  so  zu  Ihnen  kann  wie  heute  nacht.'° 

Unmittelbar  am  Anfang  des  Gedichts  wird  die  fundamentale 
Ruhelosigkeit  des  modernen  Menschen  zum  Thema:  das  lyrische  Ich 
findet  aufgrund  des  Sturmes  beziehungsweise  der  chaotischen, 
sinnlosen  und  gleichzeitig  gewaltigen  Existenz  keinen  Schlaf.  Beim 
Hinausschauen  aus  dem  Fenster  nimmt  es  einen  Baum  wahr,  der 
gnadenlos  vom  Wind  geschiittelt  wird.  Der  Anblick  des  im  Sturm 
schwankenden  Baumes  beriihrt  und  stort  ihn,  weil  er  sich  selbst  in 
ihm  erkennt,  das  heiBt  er  erkennt  den  Baum  als  sein  eigenes  Selbst. 
Das  Baum-Selbst  muss  hoch  zwischen  die  Hauser  heraufkommen, 
um  genug  Licht  zu  empfangen,  aber  dadurch  setzt  es  sich  gleichzeitig 
dem  Wind  aus.  Ganz  aUgemein  konnte  man  das  so  interprederen: 
aufgrund  seines  hoch  entwickelten  Bewusstseinsvermogens  ist  der 
moderne  Mensch  standig  mit  voUiger  Entwurzelung  vom  Seinsgrund 
der  Natur  bedroht.  Die  Unverbindlichkeit  oder  BewegUchkeit,  die  der 
nach  Einheit  strebende  Mensch  bekampft,  verkorpert  der  alles 
verandernde  Wind.  Mit  anderen  Worten:  die  „Entwurzelungsfunkrion" 
des  Windes  entspricht  gewissermaBen  der  Unterscheidungsfunktion 
des  Bewusstseins.  Das  Brechtsche  Bild  des  sich  durchsetzenden 
Baumes  ist  aber  auch  eine  spezielle  Art  von  RebeUionserscheinung: 
die  biirgerliche  Gesellschaft  lasst  das  Individuum  nicht  frei  entfalten, 
verhindert  seine  Entwicklung,  und  aus  diesem  Grunde  entsteht  das 
Modv  des  Baumsterbens  beipielsweise  schon  bei  dem  jungen  Brecht 
wie  in  „Das  Lied  vom  Geierbaum".  Im  friihen  20.  Jahrhundert 
gewinnt  das  Durchsetzen  der  einzelnen  Personlichkeit  darum  ein 
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besonderes  Heldentum,  well  das  Selbst  mit  seiner  ihn  umgebenden 
sozialen  Welt  in  einer  viel  groBeren  Spannung  lebt.  In  diesem  Fall 
sdrbt  der  Baum  jedoch  nicht:  es  gelingt  ihm,  sich  txotz  des  Windes 
und  der  Geier  iiber  die  „Mietskasernen"  zu  erheben.  Damit  txiumphiert 
er  iiber  die  Umstande,  indem  er  sich  selbst  bejaht  und  verwirklicht. 
Bei  dem  friihen  Brecht  ist  der  Baum  des  Lebens  noch  immer  Held, 
oder  besser  gesagt:  dem  Individuum  ist  der  Sieg  der  Selbstentfaltung 
immer  noch  moglich. 

Der  Zustand  der  Entwurzelung  ist  fiir  Brecht  Kennzeichen  des 
modernen  Menschen  schlechthin.  Einerseits  ist  sie  Ausdruck  seiner 
totalen  Freiheit  als  sich  selbst  bestimmendes,  bewusstes  Subjekt:  wie 
Baal  auf  die  Mahnung  eines  Pfarrers,  „Die  Welt  ist  nicht  Ihr  Zirkus." 
antwortet:  „Was  ist  dann  die  Welt?"^'  Aber  eine  solche  freie, 
bindungslose,  von  allem  entwurzelte  Existenz,  wie  sie  Baals  Sich- 
Ausleben  paradigmadsch  darstellt,  schlieBt  andererseits  die  Moglich- 
keit  jeglichen  Gefiihls  von  Ruhe  oder  Einheit  mit  der  ihn 
umgebenden  Welt  und  Gesellschaft  aus.  Dass  Baal  die  negative  Seite 
seiner  Freiheit  empfindet,  zeigt  sein  groBtenteUs  unwillkiirlicher, 
spontaner  Ekel  vor  der  durch  Menschenhand  verursachten  Ent- 
wurzelung der  Baume  sowie  dem  Abschlagen  der  Walder  um  des 
materiellen  Profites  willen.'"  In  der  Szene  „GekaLkte  Hauser  mit 
braunen  Baumstammen"  zum  Beispiel  fragt  er  den  Landstreicher,  ob 
die  Ansicht  der  toten,  entwurzelten  Baume  ihn  nicht  „nieder- 
schlagt".^^  Die  Freiheit  Baals  setzt  den  „Sundenfall"  des  mensch- 
lichen  Bewusstseins  —  das  heiBt  die  Sonderung  von  Subjekt  und 
Objekt,  von  Ich  und  Welt  —  voraus. 

Baals  Umgang  mit  Frauen,  sein  ausgiebiger  Aikoholkonsum,  auch 
seine  dichterischen  Produktionen  reprasentieren  Versuche,  diesen 
Dualismus  zu  beseitigen  und  wieder  —  wie  im  MutterschoB,  „wo  es 
stiUe  war  und  man  schlief  und  war  da"^"^  —  zu  einem  Zustand  der 
Einheit  und  Ungesondertheit  zu  gelangen.  In  dieser  Hinsicht  ist 
Nietzsches  Vorstellung  von  den  apoUinischen  und  dionysischen 
Gegenpolen  treffend;  wahrend  ApoUo  einerseits  „als  das  herrliche 
Gotterbild  des  principii  individuatioms'''^^  bezeichnet  wird,  reprasentiert 
das  Dionysische  andererseits  das  Zerbrechen  des  principii  indimduationisr. 
„Unter  dem  Zauber  des  Dionysischen  schlieBt  sich  nicht  nur  der 
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Bund  zwischen  Mensch  und  Mensch  wieder  zusammen:  auch  die 
entfremdete,  feindliche  oder  unterjochte  Natur  feiert  wieder  ihr 
Versohnungsfest  mit  ihrem  verlorenen  Sohne,  dem  Menschen."'^  Der 
dionysische  Mensch  versucht,  das  Bewusstsein  gewissermaBen  aus- 
zuschalten  und  dadurch  die  urspriingliche  Einheit  von  Ich  und  Welt 
in  einem  rauschhaften  und  gliickseligen  Zustand  von  Bewusst- 
losigkeit  wiederzufinden. 

Brechts  Baal-Figur  lasst  sich  in  begrenztem  Sinne  als  dionysisch 
interprederen.  Seine  Besdalitat  ist  weder  bloB  eine  selbstsiichtige 
Haltung  der  AuBenwelt  gegeniiber  noch  ausschlieBlich  eine  „erbarmungs- 
lose  Demaskierung  der  biirgerlichen  Scheinmorat'  ,  sondern  vielmehr 
die  Konsequenz  des  universellen,  in  jedem  Menschen  enthaltenen 
Verlangens  nach  Einheit,  Verbindung,  Versohnung  -  kurzum,  nach 
Gliick.  Brecht  meinte  in  Bezug  auf  Baal:  „Es  ist  unmoglich,  das 
Gliicksverlangen  des  Menschen  ganz  zu  toten."^^  Wahrend  Baal  sich 
zwar  als  Tier  verhalt  und  versteht  —  „Man  muB  das  Tier  heraus- 
locken!"'^  —  bleibt  er  doch  gleichzeitig  ein  hochintelligenter  „geistiger 
Arbeiter","°  ein  auBerst  bewusstes  Individuum.  Kein  dionysischer 
Rausch,  keine  sexuelle  \^erbindung  kann  seine  intellektbedingte 
Distanz  vollig  iiberbriicken.  Baals  Enttauschung,  die  darin  besteht, 
dass  sein  Bewusstsein  ihn  zwangslaufig  zu  Isolationsgefiihlen  fiihrt, 
wird  im  Stuck  pragnant  dargestellt,  wenn  er  zornig  fragt:  „Warum 
kann  man  nicht  mit  den  Pflanzen  schlafen?""'  Die  Natur  erscheint 
ihm  folglich  immer  nur  als  Szenerie,  als  ein  vom  Bewusstsein  unter- 
schiedenes  Objekt,  als  Nicht-Ich.  Solange  er  noch  lebt  und  denkt, 
kann  er  nach  jedem  fliichdgen  Augenblick  der  Ekstase  am  Ende  nur 
disengagiert  „hinsehen",  wie  es  im  „Choral  vom  groBen  Baal"  heiBt: 

Und  das  groBe  Weib  Welt,  das  sich  lachend  gibt 
Dem,  der  sich  zermalmen  laBt  von  ihren  Knien 
Gab  ihm  einige  Ekstase,  die  er  liebt 
Aber  Baal  starb  nicht:  er  sah  nur  hin,^ 

Gerade  die  Pflanzen  und  insbesondere  die  Baume  erscheinen  Baal 
besonders  neidens-  und  begehrenswert,  da  sie  die  ihm  fehlenden 
Eigenschaften,  das  heiBt  Ruhe  und  Verwurzelung,  am  besten  ver- 
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korpern.  Sein  Wunsch,  sich  mit  den  Pflanzen  zu  vereinigen,  bedeutet 
zugleich,  dass  er  im  gewissen  Sinne  selbst  unbewusste  Natur  sein  will. 
Besonders  wenn  man  den  Baum  aus  der  urbanen  Umgebung 
entfernt  und  wieder  in  den  Ursprungsort  des  Waldes  zuriickstellt, 
wirkt  er  nicht  als  Isolationssymbol  wie  im  Gedicht  „Morgendliche 
Rede  an  den  Baum  Griehn"  oder  in  Heyms  „Der  Baum",  sondern  als 
EinheitssymboL  DemgemaB  zieht  der  Wald  den  an  Gottes-  und 
Einheitsverlust  leidenden  Baal  an.  Sein  paradoxes  Verhaltnis  als 
moderner,  hochstbewusster  Mensch  zu  Wald  und  Baum  wird 
besonders  deudich  in  der  Geschichte  des  Betders  in  der  Szene 
„Holzerne  Braune  Diele".  Hinsichdich  der  Zentralitat  dieser 
Geschichte  lohnt  es  sich,  sie  genau  anzuschauen: 

Ich  kannte  einen  Mann,  der  meinte  auch,  er  sei 
gesund  [...]  Er  stammte  aus  einem  Wald  und  kam 
einmal  wieder  dort  hin,  denn  er  muBte  sich  etwas 
iiberlegen.  Den  Wald  fand  er  sehr  fremd  und  nicht 
mehr  verwandt.[...]  An  einem  Abend,  um  die  Dammer- 
ung,  als  er  nicht  mehr  so  allein  war,  ging  er  durch  die 
groBe  Stille  zwischen  die  Baume  und  stellte  sich  unter 
einen  von  ihnen,  der  sehr  groB  war.[...]  Er  lehnte  sich 
an  ihn,  ganz  nah,  fuhlte  das  Leben  in  ihm  [...]  und 
sagte:  Du  bist  hoher  als  ich  und  stehst  fest  und  du 
kennst  die  Erde  bis  def  hinunter  und  sie  halt  dich.  Ich 
kann  nicht  in  die  Tiefe  und  nichts  halt  mich.  Auch  mir 
ist  die  groBe  Ruhe  iiber  den  stillen  Wipfeln  im 
unendlichen  Himmel  unbekannt.[...]  Der  Wind  ging. 
Durch  den  Baum  lief  ein  Zittern,  der  Mann  fuhlte  es. 
Da  warf  er  sich  zu  Boden,  umschlang  die  wilden  und 
harten  Wurzeln  und  weinte  bitterlich.  Aber  er  tat  es 
mit  vielen  Baumen.^^ 

Dieser  aus  dem  Wald  stammende  Mann  reprasentiert  ohne 
Zweifel  Baal  selbst,  was  besonders  wenn  man  Baals  unbehagHche 
Reakdon  auf  die  Geschichte  beriicksichdgt,  die  im  Stiick  als  eine  Art 
Vorhersage  fungiert,  klar  wird.  Die  Urspriinglichkeit  des  Waldes  zieht 
Baal  an,  aber  er  ist  ihm  fremd  geworden.  Das  heiBt,  Baal,  als  Reprasent- 
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ant  des  modernen  Menschen,  ist  auf  Grund  seines  hoch  entwickelten 
Bewusstseins  nicht  mehr  fahig,  den  Wald  als  „verwandt"  zu  erfahren, 
sich  ihm  zugehorig  zu  fiihlen.  Dennoch  wird  er  von  „der  groBen 
Stille"  zutiefst  beriihrt,  und  er  stellt  sich  sogar  unter  einen  besonders 
groBen  Baum.  Ebenso  wie  Baal  die  Ureinheit  im  Wald  sucht,  aber 
daran  nicht  partizipieren  kann,  versucht  er  sich  dem  „Lebensbaum", 
der  gewissermaBen  sein  verlorenes,  unbewusstes  Selbst  verkorpert, 
anzunahern,  doch  wird  er  sich  dabei  nur  scharfer  der  Unterschiede 
zwischen  Mann  und  Baum  bewusst.  Der  Mensch  genieBt  in  seiner 
Beweglichkeit  eine  negative  Freiheit,  die  zwar  als  Schutzmittel  dient, 
aber  auch  zur  Entfremdung  und  Ruhelosigkeit  fiihrt.  Der  Baum 
andererseits  steht  fest  und  kennt  „die  groBe  Ruhe  iiber  den  sullen 
Wipfeln  im  unendlichen  Himmel",  und  ist  also  eine  Verkorperung 
gottlicher  Partizipation  sowie  einer  vollkommen  in  sich  ruhenden 
Individualitat.  Mit  dem  Siindenfall  des  Bewusstwerdens  beziehungs- 
weise  der  Individuation  wird  auch  die  urspriingliche  Gott-Pardzip- 
adon  verloren;  nach  diesem  Verlust  von  Transzendenz  fehlt  dem 
Leben  Sinn  und  Zweck.  Der  groBe  Baum,  der  hoch  in  die  Ruhe  des 
Himmels  strebt,  erinnert  Baal  also  auf  dunkle  Weise  an  die  ihm  vom 
Bewusstsein  geraubte  religiose  Sicherheit.  Sehr  einsichdg  beobachtet 
Ernst  Jiinger:  „Noch  heute,  in  der  entgotterten  Welt,  fasst  uns  ein 
Bangen,  wenn  wir  im  Walde  das  Kommen  und  Gehen  des  Windes 
horen  [...]  Da  wacht,  noch  defer  beriihrt  als  durch  den  Klang  der 
Orgel,  ein  Altes  und  langst  Vergessenes  in  uns  auf  "'^'^  In  dem  Augen- 
blick,  als  der  Baum  im  Wind  zittert,  spiirt  die  baalsche  Figur  auf 
schmerzlichste  Weise  die  Diskrepanz  zwischen  dem  entwurzelten 
Menschen  und  dem  verwurzelten  Baum  und  versucht  verzweifelt,  die 
wilden  und  harten  Wurzeln  umschlingend  und  bitterlich  weinend, 
diese  Diskrepanz  zu  zerstoren.  Es  wird  jedoch  gezeigt,  dass  das 
Erloschen  des  Bewusstseins  und  das  Wiedergewinnen  der  Ureinheit 
sich  paradoxerweise  nur  im  Prozess  des  Sterbens,  der  voUigen 
Auflosung  des  Individuums  vollziehen  konnen. 

Dass  Baal  seine  eigene  Idendtat  in  der  Geschichte  des  Betders 
wahrnimmt,  zeigt  er  eindeudg  mit  seinem  Gedicht  „Der  Tod  im 
Wald".'' 
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Und  ein  Mann  starb  im  ewigen  Wald 
Wo  ihn  Sturm  und  Strom  umbrauste. 
Starb  wie  ein  Tier  in  Wurzeln  eingekrallt 
Schaute  hoch  in  die  Wipfel,  wo  iiber  dem  Wald 
Sturm  seit  Tagen  ohne  Aufhorn  sauste. 

Und  es  standen  einige  um  ihn 
Und  sie  sagten,  daB  er  stiller  werde: 
Komm,  wir  tragen  dich  jetzt  heim,  Gefahrte! 
Aber  er  stieB  sie  mit  seinen  Knien 
Spuckte  aus  und  sagte:  Und  wohin? 
Denn  er  hatte  weder  Heim  noch  Erde.(...) 

Und  sie  ritten  stumm  aus  dem  Dickicht. 

Und  sie  sahn  noch  nach  dem  Baume  hin 

Unter  den  sie  eingegraben  ihn 

Dem  das  Sterben  allzu  bitter  schien: 

Der  Baum  war  oben  voll  Licht. 

Und  sie  bekreuzten  ihr  junges  Gesicht 

Und  sie  ritten  schnell  in  die  Prarien. 

Erst  mit  dem  tierischen  Untergehen  im  ewigen  Wald  scheint  der 
moderne,  entwurzelte,  an  metaphysischer  Obdachlosigkeit  leidende 
Mensch  wieder  richtig  in  die  Heimat  zuruck2ukehren.  „Mit  sich  selbst 
im  Tod  vereint",  nun,  da  der  Mann  in  den  Wurzeln  eines  groBen 
Baumes  begraben  ist,  hat  der  Sturm  aufgehort,  und  die  Krone  des 
Baumes,  unter  dem  sein  Korper  ruht,  ist  voller  Licht,  was  man  als 
Anspielung  auf  das  Weltenbaumsymbol  deuten  kann.  Idealist  ist 
Brecht  dem  Anschein  nach  nicht,  denn  das  Stiick  enthalt  keinen 
Hinweis  darauf,  dass  das  durch  das  Bewusstsein  verlorene  Paradies 
durch  das  Bewusstsein  selbst  wiederherzustellen  ist.  Um  aber  urteilen 
zu  konnen,  ob  sich  ein  hoherer  Sinn  oder  lauter  Nihilismus  hinter 
Baals  Materialismus  verbirgt,  bedarf  es  der  Erkenntnis  der  Signifikanz 
des  Waldes  als  Zufluchtsort  und  Gegenwelt  zu  der  Zivilisation. 

Es    ware    eine    falsche    Auslegung    des    Stiickes,    Baals    innere 
Sehnsucht  nach  Wiedervereinigung  oder  seine  auBere  antibiirgerliche 
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Handlung  bloB  als  bewusste  Zielsetzung  zu  erklaren.  Baal  ist  sich 
zwar  der  Schwierigkeit  seiner  Rolle  als  moderner,  „aus  Himmel  und 
Holle  vertxiebener"-''  Mensch  einigermaBen  bewusst,  doch  sein  defes 
inneres  Verlangen  nach  dem  Ursprung,  das  seine  Handlung  wie  auch 
seine  Dichtung  sehr  stark  pragt,  entspringt  einer  unbewussten  Schicht 
seines  Selbst.  Er  flieht  nicht  willkiirlich  in  den  Wald,  sondern  er  wird 
insdnkdv  dahingetrieben.  Mit  anderen  Worten:  In  gewissem  Sinne  ist 
Baals  Verhalten  durchaus  eine  Reakdon  auf  die  biirgerliche  Ordnung 
der  Zeit,  aber  diese  Reakdon  —  wie  die  Spontaneitat  vieler  seiner 
Reakdonen  zeigt  —  hat  unbewusste  Voraussetzungen  und  ist 
insofern  unwillkiirlich.  So  ist  zum  Beispiel  in  der  oben  genannten 
Szene  „Gekalkte  Hauser  mit  braunen  Baumstammen"  Baals  spontaner 
Ekel  vor  den  entwurzelten  Baumen  offensichtlich  Symptom  fiir  eine 
ihm  nicht  ganz  erklarliche  Beunruhigung.  Die  Frage,  die  sich  daraus 
ergibt,  kann  man  so  formulieren:  Wenn  das  baalsche  Verlangen  nach 
einem  unbewussten,  mit  der  Welt  versohnten  Naturleben  im  Wald 
sich  zugleich  (1)  als  Ausdruck  eines  im  Unbewussten  entstandenen 
Verhaltensprinzips  und  (2)  als  Reakdon  oder  asoziale  Gegenhaltung 
manifesdert,  worauf  genau  soil  sein  Verhalten  eigentlich  reagieren? 
Die  Frage  nach  der  Entstehung  der  Ursprungssehnsucht  Baals  sowie 
die  nach  dem  Grund,  warum  der  Wald  fiir  ihn  Zujluchtsort  geworden 
ist,  gehoren  folglich  eng  zusammen. 

Einen  interessanten  Ansatz  zu  dieser  Schliisselfrage  bietet  uns 
C.G.  Jungs  Theorie  der  psychologischen  Kompensation  an.  Kenn- 
zeichnend  fiir  die  abendlandische  Welt  ist  die  Betonung  des  Mann- 
lichen  zuungunsten  des  Weiblichen;  die  sozialpolidsche  Folge  davon 
ist  eine  vorwiegend  patriarchalische  Ordnung,  wie  sie  in  der 
biirgerlichen  Gesellschaft  zur  Zeit  Brechts  bestand.  Nach  Jung  ist 
diese  „welthistorische  Wandlung  des  BewuBtseins  [...]  kompensiert 
zunachst  durch  das  Chthonisch-Weibliche  des  UnbewuBten".^^  Wenn 
zum  Beispiel  der  Verstand  oder  die  „geistige  Seite"  einer  patriarchal- 
ischen  Gesellschaft  iiberbetont  wird,  wendet  sich  der  diese 
Uberbetonung  kompensierende  Baal  mit  einer  Verteidigung  des 
Korperlichen,  des  Materiellen  dagegen: 
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ZWEITER  FUHRMANN  So  einen  Schadel  muBte 
man  haben! 

BAAL  Machen  Sie  sich  nichts  daraus!  Dazu  gehort 
auch  ein  Hinterteil  und  das  iibrige...  ^^ 

Jungs  Begriff  von  Kompensation  war  schon  unter  anderen  von 
Nietzsche  vorweggenommen,  und  zwar  anhand  des  Baumsymbols.  In 
„Vom  Baum  am  Berge"  aus  dem  ersten  Buch  von  „Also  sprach 
Zarathustra"  erklart  der  Prophet  einem  Jiingling,  der  an  einem  Baum 
gelehnt  sitzt:  „...es  ist  mit  dem  Menschen  wie  mit  dem  Baume.  Je 
mehr  er  hinauf  in  die  Hohe  und  Heile  will,  umso  starker  streben  seine 
Wurzeln  erdwarts,  abwarts,  in's  Dunkle,  Tiefe,  -  in's  Bose."^''  Man 
konnte  „in  die  Materie"  hinzufiigen.  Baals  instinktives,  „chthon- 
isches"  Verhalten  hat  also  eine  ausgleichende  Funktion;  er  steUt  die 
notwendige  Reaktion  des  Unbewussten  auf  das  Bewusstsein  dar,  dem 
die  mannliche  Einseitigkeit  der  vorhandenen  patriarchalischen 
Ordnung  entspringt. 

In  Hinblick  auf  Baals  kompensierende  RoUe  wird  daher  eine 
griindliche  Differenzierung  erforderlich:  es  kommt  nicht  nur  darauf 
an,  dass  Baal  vor  allem  das  Gliick  sucht,  was  als  eine  jedem  Menschen 
inharente  Tendenz  gilt,  sondern  es  kommt  vielmehr  darauf  an,  wo  er 
sie  sucht.  Die  biirgerliche  Welt  und  folgUch  das  Staddeben  konnen 
ihn  nicht  befriedigen,  darum  verlasst  er  die  Stadt  und  zieht  in  den 
Wald  ein,  der  das  WeibHch-Miitterliche  symbolisiert,  wie  auch  die 
Materie.  „The  symbolism  of  the  tree,  trunk,  pillar,  and  stake", 
schreibt  Erich  Neumann  in  seiner  Analyse  des  Mutter-Archetyps,  „is 
also  determined  by  the  nature  of  wood,  the  hyle,  which  is  not  only  a 
product  of  growth  but  also  of  matter,  the  materia,  from  which  aU 
things  arise,  and  as  such  possesses  an  elementary  character."^^  Baals 
Sehnsucht  nach  dem  Wald-Ursprung  gewinnt  so  eine  viel  defere 
Bedeutung,  die  auch  etymologisch  belegbar  ist,  da  Materie  und  Mutter 
eine  gemeinsame  etymologische  Herkunft  teUen.  Das  Streben  nach 
dem  Ursprung  gleicht  dem  Streben  nach  dem  Urstoff: 

In  a  patriarchate... the  mater  character  of  the  symbol 
materia  is  devalued;  matter  is  regarded  as  something 
of   small  value  in  contrast  to  the  ideal — which  is 
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assigned  to  the  male-paternal  side.  Similarly,  the 
symbol  hyle  is  not  revered  as  the  foundation  of  the 
world  of  growth  but,  as,  for  example,  in  all 
gnosticizing  religions  from  Christianity  to  Islam, 
becomes  inert,  negatively  demonized  "matter",  as 
opposed  to  the  divine  spirit  aspect  of  the  male  nous^^ 

Dem  menschlichen  Bewusstsein  entsteht  die  Trennung  nicht  nur  von 
Ich  und  Welt,  sondern  auch  von  Geist  und  Materie,  Mannlichem  und 
Weiblichem.  Der  Wald  als  Einheitssymbol  reprasentiert  den 
vorgeschichtlichen  Ursprungsort,  der  dem  Bewusstsein  und 
derartigen  Unterscheidungen  vorangeht.  Dementsprechend  war  der 
Baum  bei  den  Alchemisten  Symbol  der  Vereinigung  der  Gegensdt^e:  „...es 
ist  daher  weiter  nicht  erstaunlich,  daB  das  UnbewuBte  des  heutigen 
Menschen,  der  sich  in  seiner  Welt  nicht  mehr  zu  Hause  fiihlt  [...], 
wieder  auf  das  Symbol  des  in  dieser  Welt  wurzelnden  und  zum 
Himmelspol  emporwachsenden  Weltbaumes,  welcher  auch  der 
Mensch  ist,  zuriickgreift."^^ 

So  ist  Baals  Materialismus  keine  unverantwortliche 
Verherrlichung  nihilisdscher  Zugellosigkeit,  sondern  stellt  das 
Bestreben  dar,  als  Dichter  die  gefahrliche  Einseidgkeit  der  Zeit  zu 
problemadsieren  und  auch  zu  kompensieren;  er  ist  ein  Versuch,  nach 
dem  Seinsgrund  des  Moglichen  zu  greifen.  Der  baalsche  Materialismus 
ist  also  der  naiven,  posidvisdschen  Linie  desselben  im  Grunde 
unverwandt.  DemgemaB  ruft  die  Gestalt  des  Baumes,  die  die  Gegen- 
pole  von  Himmel  und  Erde,  Geist  und  Materie,  Ich  und  Welt  in  ein 
Ganzes  vereint,  ein  religibses  Gefiihl  hervor:  „Seht  euch  den  Himmel 
an  zwischen  den  Baumen,  der  jetzt  dunkel  wird.  Ist  das  nichts?  Dann 
habt  ihr  keine  Religion  im  Leibe!""  Jiingers  „Altes  und  langst 
Vergessenes"  gleicht  Brechts  „Heimweh  ohne  Erinnerung"^'*;  fiir 
beide  symbolisieren  Baum  und  Wald  das,  was  jeglicher  Sonderung 
vorangeht  und  folglich  dem  Verstand  unfassbar  bleiben  muss.  Im  Tod 
im  Wald,  in  der  Sich-Auflosung  in  die  Materie,  ist  impUzit  das 
„Werde"-  mit  dem  „Sdrb"-Prinzip  schon  symbolisch  enthalten.  Das 
menschliche  Selbst  iiberdauert  den  Untergang. 
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Christoph  Hein,  die  RoUe  der  Intellektuellen  in 
der  ehemaligen  DDR  und  „Die  russischen 
Briefe  des  Jagers  Johann  Seifert" 

Maria  Krol 

Kurz  bevor  und  unmittelbar  nach  der  Vollziehung  der  deutschen 
Vereinigung  erschien  in  den  westdeutschen  Medien  eine  Reihe  von 
Angriffen  gerichtet  gegen  die  ostdeutschen  Intellektuellen,  in  denen 
diese  der  Mitverantwortung  an  der  Korruption  des  gesellschafdichen 
Systems  und  der  Kollaboration  mit  der  Regierung  der  DDR 
beschuldigt  wurden.  Das  Festhalten  der  ostdeutschen  Intellektuellen 
im  Moment  des  Zerfalls  der  alten  Strukturen  der  DDR  an  der  Idee 
eines  eigenstandigen  sozialistischen  Staates  im  wahren  Sinne  des 
Wortes  schatzte  man  im  Westen  als  noch  eine  Tauschung  der 
ostdeutschen  Intellektuellen  iiber  ihren  Staat  ein. 

Nachdem  viele  Einzelheiten  nicht  nur  uber  die  Schauprozesse  der 
50  er  Jahre,  sondern  auch  andere  Vergehen  der  sozialistischen 
Machthaber  offiziell  bekannt  wurden,  stellte  man  den  ostdeutschen 
Autoren  die  Frage:  „Wo  habt  ihr  alle  bloB  gelebt?  Wie  konntet  ihr  das 
alles  mit  ansehen  und  nicht  reagieren?  Warum  habt  ihr  nicht  pro- 
testiert  gegen  Bespitzelungen,  Druckgenehmigungen,  Publikations- 
verbote,  AusschluB  aus  dem  Schriftstellerverband  etc.  Habt  ihr  euch 
da  nicht  zu  taktierend,  mudos,  vorsichdg  verhalten?"  Christa  Wolf 
setzt  sich  in  ihrem  Buch  Im  Dialog  zum  ersten  Mai  offentlich  mit 
dieser  Frage  auseinander.  Sie  sagt  iiber  Jankas  Bericht  von  seinem 
Prozess  und  der  Haftzeit,  der  unter  dem  Titel  Schwierigkeiten  mit  der 
Wahrheit  erschien:  „er  stelle  sie  alle  vor  einen  bisher  geleugneten, 
unterschlagenen,  besonders  diisteren  Aspekt  (ihrer)  Realitat."' 
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Um  es  nochmals  zu  vergegenwartigen:  Walter  Janka,  Heinz 
Zoger,  Gustav  Just,  Richard  Wolf,  Wolfgang  Harich,  Bernhard 
Steinberger  und  Manfred  Hertwig  bildeten  eine  Gruppe  von 
oppositionellen  Intellektuellen  der  DDR  Mitte  der  50er  Jahre,  deren 
Motte  war:  „Wir  wollen  auf  den  Posidonen  des  Marxismus- 
Leninismus  bleiben.  Wir  wollen  aber  weg  vom  Stalinismus."  Die 
Harich-Gruppe  forderte  Wiederherstellung  der  Gedankenfreiheit, 
Abschaffung  der  polidschen  Geheimpolizei,  Rechtssicherheit  und 
eine  allgemeine  Demokradsierung.  Die  Opposition  in  der  DDR 
wurde  inspiriert  durch  die  andstalinistischen  Revolten  in  Polen  und 
Ungarn.  Die  Ideen  der  Harich-Gruppe  entsprachen  den  Wiinschen 
und  Vorstellungen  vieler  Intellektueller  in  der  DDR.  Dem  SED- 
Apparat  schien  die  Harich-Gruppe  besonders  gefahrlich.  Im  Marz 
und  Juli  1957  wurden  ihre  Mitglieder  zu  hohen  Zuchthausstrafen 
verurteilt. 

1 990  erscheint  ein  Buch  von  Gustav  Just:  Ze»ge  in  eigener  Sache,  das 
die  Memoiren  des  Verfassers  iiber  die  Zeit  seiner  Verfolgung 
beinhaltet.  (Das  Buch  ist  unterteilt  in  vier  Abschnitte:  Tagebuch 
geschrieben  unmittelbar  unter  dem  Eindruck  der  Vorwiirfe  gegen 
Harich  und  Janka,  noch  vor  der  eigenen  Verhaftung  1957,  Tagebuch, 
geschrieben  einige  Zeit  nach  der  Endassung  aus  dem  Zuchthaus, 
1962,  Kommenderung  aus  dem  Jahre  1989.) 

Das  Vorwort  zu  dem  Buch  schrieb  Christoph  Hein,  der  Just 
einige  Monate  vor  der  Herausgabe  des  Buches  vorgeschlagen  hat, 
sein  Manuskript  in  eigener  Wohnung  aufzubewahren.  Hein  sagt  in 
dem  Vorwort: 

[Was  Just]  uns  zu  sagen  hat,  sind  nicht  allein 
Mitteilungen  iiber  die  Vergangenheit  und  iiber  den 
Staat,  in  dem  wir  lebten  und  leben.  Wir  werden  etwas 
iiber  unser  jahre-  und  jahrzehntelanges  Schweigen 
horen,  iiber  unseren  Mut  und  unsere  Feigheit,  iiber 
unsere  Fahigkeit,  humanisdsch,  sozialisdsch  und 
christlich  miteinander  zu  leben  oder  doch  dem  Druck 
der  Intoleranz  und  des  kleinen  alltaglichen  Verrats 
nachgegeben  zu  haben.  [...]  Denn  Gustav  Just  und  die 
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anderen  waren  in  all  den  vergangenen  Jahren  unsere 
Nachbarn.  Wir  kannten  sie,  und  wir  wuBten,  mehr 
oder  weniger,  von  dem  an  ihnen  veriibten  Unrecht. 
Der  sich  zu  Wort  meldende  Zeuge  in  eigener  Sache 
zeugt  auch  gegen  uns,  er  zeugt  von  unserer 
Ohnmacht,  Mit  Erschrecken  und  Scham  werden  wir 
die  Zeugenaussage  anzuhoren  haben.  Urn  unserer 
selbst  willen  sollten  wir  sein  Zeugnis  fiir  unsere 
Zukunft  nutzen,  daB  wir  kiinftig  mehr  Mut  und  Kraft 
und  Riickgart  aufbringen,  um  nie  wieder  eine 
Deformation  der  Gesellschaft  zuzulassen,  um  nie 
wieder  zuzulassen,  daB  wir  selbst  deformiert  werden.^ 

Hein  erinnert  in  dem  Vorwort  daran,  dass  Ende  der  70er  Jahre  eine 
ahnliche  Welle  der  staatlichen  Repressionen  gegen  oppositionelle 
Intellektuellen  (Biermann  Affare  und  die  darauf  folgende  Welle  von 
Repressionen)  von  vielen  nicht  mehr  stillschweigend  hingenommen 
wurde. 

Dass  fiir  Hein  das  Problem  der  moralischen  Integritat  der 
Intellektuellen  gegeniiber  der  politischen  Macht  nicht  erst  seit  1989 
wichdg  wurde,  beweisen  seine  Werke  und  offentliche  Aussagen  aus 
den  70-er  und  80er  Jahren.  In  seiner  Rede  auf  dem  X. 
Schriftstellerkongress  der  DDR  im  November  1987  ging  er  mudg 
und  kompromisslos  mit  der  Zensur  in  seinem  Land  ins  Gericht:  „Die 
Zensur  der  Verlage  und  Biicher,  der  Verleger  und  Autoren  ist 
iiberlebt,  nutzlos,  paradox,  menschenfeindlich,  volksfeindlich, 
ungesetzHch  und  strafbar."^  In  seinem  Buch,  das  unter  dem 
programmadschen  Titel  Offentlich  arheiten  1987  im  Aufbau  Verlag 
erschien,  protesdert  er  gegen  die  restrikdven  kulmrpolidschen 
MaBnahmen  in  seinem  Land.  Die  Sammlung  ist  ein  Pladoyer  fiir  die 
kridsche  Kunst,  mitunter  eine  Verteidigung  und  ein  Kommentar 
seiner  eigener  Werke  und  eine  Verhandlung  ihrer  Rechte  gegen  die 
polidsche  Macht  in  der  DDR. 

In  Heins  Verstandnis  sind  sowohl  die  Schriftsteller  als  auch  die 
Historiker/Chronisten  vor  die  gleiche  Aufgabe  gestellt,  dem  Leser  ein 
wahrheitsgetreues  Zeugnis  von  den  beschriebenen  Zustanden  und 
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Ereignissen  zu  bieten.  In  seiner  Rede  „Die  fiinfte  Grundrechenart" 
vor  dem  Ostberliner  Schriftstellerverband  (September  1989)  deutet  er 
auf  die  Auslassungen  und  Verfalschungen  in  der  DDR 
Geschichtsschreibung:  „Noch  haben  wir  unsere  eigene  Geschichte, 
die  unseres  Landes  und  des  Sozialismus  und  der  mit  uns 
verbundenen  sozialistischen  Staaten  nicht  ausreichend  geschrieben. 
Und  nicht  ausreichend  geschrieben  heiBt:  nicht  geschrieben,  das 
soilen  Literaten  wie  Geschichtsschreiber  wissen.""*Als  wichdge 
Tugend  des  Historikers  und  des  Schriftstellers  betrachtet  Hein  in 
diesem  Zusammenhang  die  Unparteilichkeit.  Beide  (Schriftsteller  und 
Chronisten)  soilen  von  den  Machtkonstelladonen  unbeeinflusst 
bleiben;  sie  diirfen  keine  Partei  ergreifen,  diirfen  ihr  Schreiben  nicht 
in  den  Dienst  der  Herrschenden  stellen.  Ungeachtet  der  Reakdon  der 
Machthaber  soilen  sie  alles  aufzeichnen  und  die  schonungslose 
BloBstellung  der  wirklichen  Zustande  nicht  scheuen.  Sie  diirfen  nicht 
dem  Aufbau  oder  der  Erhalmng  einer  herrschenden  Ideologie  durch 
die  Verschleierung  oder  Verklarung  der  Wirklichkeit  dienen. 

1980  erschien  im  Aufbau  Verlag  eine  Sammlung  Heins 
Geschichten  unter  dem  Titel  Die  Ein/adung  ^m  Lever  Bourgeois.  Den 
Rahmen  der  Sammlung  bilden  zwei  Erzahlungen  „Die  Einladung 
zum  Lever  Bourgeois,"  deren  Handlung  im  absoludsdschen 
Frankreich  des  Louis  XTV,  (1698)  angesiedelt  ist  und  „Die  russischen 
Briefe  des  Jagers  Johann  Seifert,"  welche  die  Zeit  der  Restauradon  in 
Europa  nach  dem  Wiener  Kongress  darstellt.  Beide  Geschichten 
zeigen  Intellekmellen  (den  Dichter  Jean  Racine  und  den 
Namrwissenschafder,  Alexander  von  Humboldt),  die  sich  mit  der 
polidschen  Macht  arrangieren,  um  sich  in  Ruhe  eigener  Arbeit 
widmen  zu  konnen.  Das  absoludsdsche  Frankreich  und  PreuBen  der 
Restaurationszeit  dienen  hier  als  Folie,  um  die  akmellen  Probleme  der 
Gegenwart  des  Autors  darzustellen-  den  Konflikt  zwischen  dem 
Geist  und  Macht  in  der  DDR  Ende  der  70er  Jahre,  wie  auch  das 
Thema  der  Verantwormng  der  Intellekmellen  fiir  eine  wahrhafdge 
geschichtliche  Darstellung.  In  dem  vorliegenden  Ardkel  mochte  ich 
auf  die  Geschichte  „Die  russischen  Briefe  des  Jagers  Johann  Seifert" 
eingehen. 
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Hein  konfrondert  hier  den  Leser  mit  zwei  Arten  der 
geschichdichen  Uberlieferung  :  einer  „offiziellen,"  die  liickenhaft  ist 
und  aus  polidscher  Konformitat  unbequeme  Tatsachen  unterschlagt, 
und  einer  subjekdven,  „inoffiziellen,"  welche  dem  Leser  das  offiziell 
Verschwiegene  darbietet.  Der  Urheber  der  offiziellen  Uberlieferung 
in  Heins  Werk  ist  der  Wissenschafder  Alexander  von  Humboldt 
(oder  eigentlich  in  seinem  Auftrag  der  Naturwissenschafder  Rose), 
der  inoffiziellen  Humboldts  Kammerdiener,  Johann  Seifert. 

Die  Geschichte  bietet  eine  Sammlung  von  fikdven  Briefen  des 
Jagers  Johann  Seifert,  der  Alexander  von  Humboldt  auf  seiner 
Forschungsreise  nach  Russland  begleitete.  Die  Briefe  seien  in 
Russland  im  Jahre  1829  verfasst  und  an  Seiferts  Frau  Ludmila 
gerichtet,  die  zu  dieser  Zeit  in  Berlin  weilte.  Seiferts  fikdve  Briefe, 
liefern,  wie  der  fikdve  Herausgeber  betont  keine  „geprufte,  wissen- 
schaftlich  gesicherte  Historic."  Sie  erfullen  aber,  wie  der  Herausgeber 
erklart,  eine  wichdge  Funkdon.  Sie  beschreiben  namlich  gewisse 
Aspekte  Humboldts  russischer  Expedidon,  die,  nach  Hein,  in  den 
damaligen  offiziellen  Darstellungen  dieser  Reise  (vor  allem  ist  hier  an 
die  vom  Herausgeber  erwahnte  Reisebeschreibung  von  Rose  zu 
denken)  aus  staatspolidschen  Grunden  ausgespart  wurden.  Man 
konnte  sagen,  dass  sie  eine  Gegengeschichte  zu  den  offiziellen 
Darstellungen,  die  von  Humboldt  Zeitgenossen  verfasst  wurden 
bilden.  In  meinem  Verstandnis  sind  die  Briefe  vergleichbar  mit 
Anekdoten.  So  wie  Anekdoten  schildern  sie  eine  authendsche, 
allgemein  bekannte  Personlichkeit,  Alexander  von  Humboldt  und  ein 
historisch  verbiirgtes  Ereignis,  seine  Forschungsexpedidon  nach 
Russland.  Ahnlich  wie  die  Anekdoten  von  Grimmelshausen,  Hebel 
oder  Brecht  prasenderen  sie  die  „groBe  Polidk"  dieser  Zeit  aus  der 
Perspekdve  eines  einfachen  Menschen,  in  seiner  Sprache  und  mit 
seinen  Erfahrungskategorien. 

Der  fikdve  Herausgeber  der  Briefe  berichtet,  dass  eine  lange  Zeit 
vergeht,  bevor  sie  ans  Licht  der  Offentlichkeit  gelangen.  Sie  erreichen 
nicht  einmal  ihre  Adressatin,  well  sie  Informadonen  enthalten,  die 
aus  Staatssicherheitsgriinden  nicht  weitervermittelt  (oder  offentlich 
gemacht)  werden  konnten.  Sie  werden  jahrelang  in  Archiven  der 
Petersburger    Geheimpolizei,    der    PreuBischen    Staatspolizei    und 
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schlieBlich  der  Geheimpolizei  des  III.  Reiches  aufbewahrt  .  Erst 
1946,  nach  dem  Zerfall  des  III.  Reiches,  werden  sie  aufgedeckt, 
gelangen  aber  immer  noch  nicht  ans  Licht  der  Offendichkeit.  Sie 
werden  als  unbedenklich  und  werdos  klassifiziert  und  man  entdeckt 
sie  erst  dreiBig  Jahre  spater  wieder.  Man  findet  sie  als  Makulatur 
geklebt  hinter  der  Tapete  einer  Wohnung  in  der  Berliner  TieckstraBe. 
Sie  werden  dann  von  einer  Forschungsstelle  ubernommen.  Es  erwies 
sich  also,  merkt  der  Leser,  dass  Seiferts  scheinbar  belanglose 
Aufzeichnungen  durchaus  eine  polidsche  Relevanz  fiir  die  russische 
und  preuBische  Staatspolizei  hatten,  wohi  deshalb,  weil  sie  von  einer 
Person  verfasst  wurden,  die  Humboldt  sehr  vertraut  war,  und  weil  sie 
sich,  im  Gegensatz  zum  wissenschaftlichen  Bericht  Roses, 
vorwiegend  auf  die  private  Person  Humboldts,  seine  Kommentare, 
Beschreibung  seiner  Lebensphilosophie  und  seiner  Anschauungen 
konzentrierten,  und  die  wissenschaftlichen  Forschungen  nur  ganz  am 
Rande  erwahnten. 

Die  biographischen  Berichte  iiber  Humboldt  bewerten  die 
Sibirienreise  des  Namrforschers(12.  April  1829  bis  zum  28. 
Dezember  1829),  die  er  auf  Einladung  des  Zaren  Nikolaus 
unternommen  hatte  mit  vorwiegend  negativen  Kommentaren.^ 
Hanno  von  Beck  hebt  die  Tatsache  hervor,  dass  Humboldt  sich  jeden 
kritischen  Urteils  beziiglich  des  russischen  zarisdschen  Staates 
wahrend  und  nach  seiner  Forschungsexpedidon  nach  Russland 
enthalten  hat,  obwohl  er  friiher  Unabhangigkeitsbestrebungen  in  den 
lateinamerikanischen  Staaten  unterstiitzt  und  diesbeziigUche  poli- 
dsche Essays  nach  seiner  lateinamerikanischen  Reise  publiziert  hatte. 
Wahrend  der  ^\merikareise  machte  er  viele  Beobachtungen,  nicht  nur 
naturwissenschaftlicher  Art,  er  auBerte  sich  oft  zur  Lage  der  kolon- 
isierten  Bevolkerungsschichten  der  lateinamerikanischen  Lander  und 
unterstiitzte  ihre  Freiheitsbestrebungen  und  Unabhangigkeitskriege. 
Infolgedessen  wurde  ihm  spater  die  Einreise  nach  Asien  von  der 
Bridsch-Osdndischen  Company  verweigert,  die  wahrscheinlich 
befiirchtete,  Humboldt  konne  die  Zustande  in  Indien  in  ahnlicher 
Weise  wie  die  kolonialen  Zustande  in  Lateinamerika  schildern. 

Die  Reise  nach  Russland  wurde  zum  groBten  Tell  von  Finanz- 
minister  Cancrin  und  dem  Zaren  finanziell  unterstiitzt.  Alle  Versuche 
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sollten  auf  Staatskosten  ausgefiihrt  werden.  Humboldt  konnte  die 
Reiseroute  selbst  bestimmen,  aber  nachdem  sie  einmal  festgelegt 
wurde,  durfte  sie  nicht  mehr  verandert  werden.  Damit  konnte  die 
Reise  von  Cancrin  iiberwacht  werden.  Die  Forschungsgruppe  wurde 
auf  der  ganzen  Strecke  durch  einen  Pulk  bewaffneter  Kosaken 
eskortiert,  was  nicht  nur  die  Reisenden  vor  jeder  Storung  schiitzen 
sollte,  sondern  zugleich  auch  jegliche  unerwiinschte  Einbiicke 
verhinderte.  Als  Humboldt  im  Brief  an  Cancrin  seine  Freude  dariiber 
ausdriickte,  dass  er  das  russische  Volk  wahrend  der  Reise  besser 
kennen  lernen  werde,  gab  man  ihm  zu  verstehen,  er  diirfe  sich  nicht 
aUzu  sehr  fiir  die  Lage  der  armen  Bevolkerungsschichten  inter- 
essieren.  Die  russische  Regierung  kannte  sie  ohnehin  und  war  nicht 
an  Verbesserung  ihrer  Lage  interessiert.  Im  Gegenteil,  sie  wollte  vor 
allem  verhindern,  dass  man  solche  Beschreibungen  in  Europa 
verbreitete.  In  seiner  Antwort  an  Cancrin  signalisierte  Humboldt  sein 
Einverstandnis: 

Es  versteht  sich  von  selbst,  daB  wir  uns  beide  nur  auf 
die  todte  Natur  beschranken  und  alles  vermeiden,  was 
sich  auf  Menschen-Einrichtungen,  Verhaltnisse  der 
untern  Volksklassen  bezieht:  was  Fremde,  der  Sprache 
unkundige,  dariiber  in  die  Welt  bringen,  ist  immer 
gewagt,  unrichtig  und  bei  einer  so  complizierten 
Maschine,  als  die  Verhaltnisse  und  einmal  erworbenen 
Rechte  der  hoheren  Stande  und  die  Pflichten  der 
untern  darbieten,  aufreizend  ohne  auf  irgendeine 
Weise  zu  niizzen.*^ 

Humboldt  verfasste  kein  Reisetagebuch  iiber  die  Russlandexpedition. 
Er  iiberlieI3  den  Reisebericht  seinem  Reisegefahrten  Gustav  Rose. 
Humboldt  verlangte  aus  politischen  Griinden  von  Rose  die  Ver- 
nachlassigung  des  kritischen  und  personlichen  Elements,  weil  er  die 
Gastfreundschaft  des  Zaren  auch  im  nachinein  nicht  missbrauchen 
wollte. 

Hein  benutzt  die  oben  angefiihrten  biographischen  Informadon- 
en  iiber  Humboldt  als  Ausgangspunkt  fiir  seine  Geschichte.  Sich  in 
die  RoUe  des  fikdven  Herausgebers  der  Briefe  von  Seiferts  versetzend 
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berichtet  Hein  dem  Leser,  dass  die  Briefe  wichdge  historische 
Zeugnisse  seien,  die  weit  gehende  Aufschliisse  iiber  gewisse  ver- 
gangene  Ereignisse  und  Verhaltnisse  bieten.  Er  betont  zugleich,  dass 
sogar  zur  Zeit  ihrer  Herausgabe  (1977,  M.K.),  wo  den  Leser  doch  so 
viel  Zeit  von  den  beschriebenen  Zustanden  trennt,  sie  nur  mit 
Zogern  und  Misstxauen  veroffendicht  werden  konnten.  Dabei  sei  es 
doch  bekannt,  dass  die  staadichen  Strukturen  und  gesellschafdichen 
Verhaltnisse,  die  in  ihnen  beschrieben  worden  sind,  als  langst  der 
Vergangenheit  angehorend  betrachtet  werden  sollten. 

Diese  letzte  Festellung  des  fikriven  Herausgebers  klingt  jedoch 
immer  weniger  glaubwoirdig,  je  mehr  man  sich  in  die  Lektiire  der 
Briefe  verdeft.  Die  Schlussfolgerung  zu  der  der  Leser  selber  gelangt 
ist  eher,  dass  man  die  Strukturen  und  \^erhaltnisse,  die  darin  entbioBt 
werden,  auch  in  der  Gegenwart  wiedererkennen  kann.  Der  Leser 
erkennt  mit  Hilfe  des  Autors,  dass  manche  Zustande  in  Russland  und 
PreuBen  des  19.  Jh.,  die  von  Hein  in  Seiferts  Briefen  portradert 
wurden,  auch  in  seiner  Gegenwart  weiterleben.  Er  merkt,  dass 
gewisse  Aspekte  der  fiir  PreuBen  und  Russland  typischen  politisch- 
ideologischen  Praxis,  auch  in  der  DDR  und  der  Sowjetunion  mit 
Erfolg  angewendet  uoirden.  Ich  denke  hier  vor  allem  an  die  Ein- 
schrankung  der  Freiheit  der  wissenschaftlichen  Forschung,  Bevor- 
mundung  der  IntellekmeUen  durch  die  politische  Macht,  Einschrank- 
ung  der  Bewegungs freiheit  fur  auslandische  Touristen,  Fesdegung  der 
erlaubten  Reiserouten  fiir  sie,  um  unerwiinschte  Einblicke  in  das 
alltagliche  Leben  der  Bevolkerung  zu  verhindern,  sowie  militarisch- 
strategisch  wichdge  Territorien  und  Objekte  vor  ihren  Augen  zu 
schiitzen  (vor  allem  in  der  Sowjemnion),  das  Verbot,  sich  kririsch 
iiber  staatliche  Einrichtungen  zu  auBern,  „Beschiitzen"  der 
Intellektuellen  und  Smdenten  in  all  diesen  Staaten  vor  „freigeistigen" 
Einfliissen  aus  dem  Ausland,  die  ideologisch  gefahrlich  sein  konnten, 
Bespitzelung  der  Intellektuellen  durch  Agenten  der  Geheimpolizei, 
Bestechung  der  Leute  aus  der  unmittelbaren  Umgebung  der 
Beobachteten,  Kompromisse  mit  der  Macht,  zu  denen  viele  Wissen- 
schafder  oder  Kiinsder  gezwungen  wurden,  um  arbeiten  zu  konnen. 
Staaten  wie  die  DDR  und  die  Sowjemnion,  fiir  die  PreuBen  und 
Russland   geschichtliche   Vorganger   waren,   und    die    doch    immer 
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wieder  offiziell  proklamierten,  einen  totalen  Bruch  mit  der  re- 
aktionaren  Vergangenheit  vollzogen  zu  haben,  erwiesen  sich  bei 
diesem  Vergleich  in  mancher  Hinsicht  als  Erben  nicht  nur  der 
progressiven  Momente  ihrer  Vorgeschichte.  Auch  das  Bild,  das 
Humboldt  von  der  Erziehung  in  den  preuBischen  Schulen  entwirft, 
erinnert  plotziich  in  manchem  an  die  Erziehung  zur  politischen 
Gleichformigkeit  und  Unmiindigkeit  in  den  Schulen  der  DDR,  wo 
die  Schiller  mit  polidschen  Phrasen  gefiittert  wurden.  „[...]  genudelt 
mit  Merkspriichen  auf  Kosten  einer  Hertzens-  und  Character- 
Bildung".' 

Hein  portratiert  Humboldt  in  „Den  russischen  Briefen..."  als 
einen  Mann,  der  sich  in  die  Politik  nicht  einmischen  wollte,  um  ruhig 
arbeiten  zu  konnen:  „Die  unheilvolle  preussische  Politik  nehme  er 
nicht  wahr,  zu  der  verworrenen  Wirthschaft  aeussere  er  sich  nicht, 
um  seiner  Arbeith  nachgehen  zu  konnen."^  Daudet  berichtet  in 
seinem  Buch,  dass,  obgleich  Humboldt  als  Liberaler  gait  und  ihn  ein 
Geheimagent  sogar  als  „extrem  liberal  oder  eher  jakobinisch"'' 
bezeichnete,  er  in  den  royalisdschen  Salons  der  Restaurationszeit  stets 
ein  gern  gesehener  Cast  war.  Ein  Agent  der  Geheimpolizei  meinte 
sogar,  dass  Humboldts  Zwiespaldgkeit  „kaum  ehrenhaft  fiir  einen 
Gelehrten  sei."^°  Wie  man  in  der  biographischen  Darstellung  von 
Beck  nachlesen  kann,  war  das  Verhaltnis  zwischen  dem  preuBischen 
Konig  Friedrich  Wilhelm  III.  und  Humboldt  auBerlich  gut.  Der 
Konig  prunkte  gern  mit  Humboldt,  vor  allem  Auslandern  gegeniiber. 
Er  kannte  seine  polidschen  Ansichten,  hielt  sie  aber  fiir  ungefahrlich 
und  machte  sich  iiber  sie  lustig.  Er  war  iiberzeugt  von  Humboldts 
politischer  Harmlosigkeit.  Der  Konig  dachte,  Humboldt  rede  nur 
liberal  und  glaubte,  dass  von  seinem  Kammerherren  kein  bedeut- 
samer  polidscher  Einfluss  ausgehen  konne." 

Hein  zeigt  in  seiner  Geschichte,  dass  Humboldt  selbst  sich  dieser 
Simadon  bewusst  ist,  als  er  im  Gesprach  mit  Seifert  sagt:  „Man  werde 
ihm  den  Jakobiner  in  seiner  PrivatCorrespondenz  nicht  veruebeln, 
solange  er  dem  Hof  seinen  KatzBukkel  nicht  versagt."'^  Obwohl 
Humboldt  sich  seiner  abhangigen  Posidon  am  Hofe  bewusst  ist  und 
diese  Situation  innerlich  verabscheut,  unternimmt  er  nichts,  um  sie  zu 
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andern.  Seifert  berichtet  in  seinem  Brief  vom  Kommentar  Roses, 
iiber  die  abhangige  Stellung  von  Humboldt: 

Dieser  pries  seine  theilnehmende  Freundschaft,  seine 
Giite  und  den  edlen  Ausdrukk  vollendeter  Humanitat, 
gleichzeitig  bedauerte  er  ihn  jedoch,  da  es  ilin  zum 
eigenen  Schaden  allzusehr  nach  dem  lauten  und 
hohlen  Glantze  des  Hofes  ziehe.  Es  sei  meinem 
Princen  durch  diesen  fatalen  Ehrgeitze  unmoglich 
gemacht,  im  Stillen  zu  wirken  und  sich  mit  dem  matt 
glantzenden  Lorbeer,  den  die  geisthige  Welth  ailein  zu 
vergeben  habe,  zu  begniigen.  Darin  aber,  raumete  er 
ein,  sei  er  manchen  Zeithgenossen  ahnlich,  die  nicht 
die  geringsten  seien.  Ein  Gothe,  ein  Schelling,  sie  alle 
seien  begehrlicii,  im  Schatten  der  Macht  zu  sizzen, 
und  es  mag  darin  ein  ihrem  Thun  Forderliches 
stekken.  Der  sich  bescheidende  Gaertner  vermag 
Niizzliches  zu  thun  in  den  BlumenBeeten,  doch  um 
Berge  zu  modellieren,  muss  man  sich  in  den 
MitthelPunkte  der  Welth  stellen.  Diese  der  umgreif- 
enden  Thatigkeit  notwendige  Oeffentlichkeit,  dieses 
Wirken  auf  dem  MarktPlazze,  bedingt  die  Nahe  zum 
KompromiB,  zur  Politik,  zur  hoeffischen  Attitude.'^ 

Im  Werk  von  Hein  versucht  Humboldt  in  seiner  Abschlussrede,  in 
der  er  sich  bei  dem  Zaren  fiir  die  Ausstattung  seiner  russischen  Reise 
bedankte,  zwar  etwas  Ironie  beizumischen,  doch  er  hat  nicht  den 
Mut,  den  Zaren  offen  zu  kridsieren.  Stattdessen  benutzt  er  die  von 
sich  selbst  kritisierte  Sklavensprache.  Nur  in  einem  vertraulichen 
Gesprach  mit  Seifert  eroffnet  Humboldt,  was  er  wirklich  von  der 
Expedition  hielt:  „[...]  seine  russische  Reise  sei  an  so  entwiirdigende 
Prekautionen  gebunden,  dass  ihn  vor  aller  Welth  ailein  der  Umstand 
entschuldige,  seit  Jahrzehnten  mit  der  Wissenschaft  verheiratet  zu 
sein."" 

Hein  selbst  erklart  auf  folgende  Weise  in  seinem  Essay 
„Waldbruder  Lenz"  den  Terminus  „Sklavensprache,"  der  zum 
politischen  Vokabular  von  Lenin  und  Brecht  gehorte: 
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Der  Terminus  Sklavensprache  gehort  zum  politischen 
Vokabular:  Er  benennt  den  sozialen  Stand  des 
Sprechenden  als  den  eines  Ohnmachtigen,  Unter- 
driickten,  Versklavten.  Er  verweist  auf  einen  Code, 
mit  dessen  Hilfe  sich  gleichartig  Entrechtete  ver- 
standigen  und  zu  dessen  Entschliisselung  die  gleich- 
artige  soziale  Erfahrung  Vorbedingung  ist.  Dadurch 
ist  Sklavensprache  aber  auch  eine  —  unausgesprochene 
—  iJbereinkunft  mit  den  Herrschenden,  ein  Abkom- 
men  der  unterdriickten  Sprachmachtigen,  mit  den 
Machtigen.  Die  tatsachlichen  Zwange  werden  durch 
ein  Benennen,  das  in  den  Grenzen  des  Unaus- 
gesprochenen  bleibt,  verzaubert,  beschonigt,  schein- 
bar  aufgehoben:  Sklavensprache  als  niitzliches  Ventil 
fiir  Herrschaft  iiber  Sklaven.'^ 

Heins  Geschichte  Uefert  ein  gutes  Beweis  dafiir,  wie  scharf  der  Autor 
den  Mangel  an  politischer  Integritat  bei  den  Intellektuellen  kritisiert 
und  zugleich  warnt,  dass  Kompromisse  mit  der  politischen  Macht  zu 
Eingestandnissen  fiihren  konnen,  die  bei  einem  Schriftsteller,  His- 
toriker,  und  Wissenschafder  unverzeihlich  sind. 

In  seiner  Rede  auf  der  Tagung  des  Bezirksverbandes  Berlin  des 
Schriftstellerverbandes  der  DDR,  gehalten  am  14.  September  1989, 
betonte  Hein  (als  wenn  er  die  kiinftigen  Ereignisse  voraussehen 
wiirde): 

Auch  wir,  auch  der  Verband,  sollten  den  Staat  zu 
dieser  Offentlichkeit  und  zu  diesem  Dialog  drangen. 
Es  ist  eine  Frage  der  Hygiene:  Wir  die  Schriftsteller, 
die  Mitglieder  der  Kiinsderverbande  und  der 
Akademien,  die  Intellektuellen  des  Landes,  wir 
werden  eines  Tages  die  Frage  zu  beantworten  haben: 
„Wo  wart  ihr  eigentlich  damals?  Wo  zeigte  sich  Eure 
Halmng?  Wo  blieb  Euer  -  und  sei's  noch  so 
ohnmachdges  -  Wort?"  Und  dann  wird  uns  keine 
noch  so  kluge  und  geschickte  Antwort  vor  der  Scham 
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schiitzen  konnen,  wenn  wir  heute  noch  immer 
schweigen."" 

Man  konnte  als  Schlusskommentar  zur  geschichtlichen  Relevanz  der 
in  den  ^\rchiven  der  Geheimen  Staatspolizei  entdeckten  Briefe 
Seiferts  vielleicht  noch  hinzufiigen,  dass  eine  ahnliche  Entdeckung 
der  staadichen  Akten  (diesmal  nicht  fikdver)  etwa  zwolf  Jahre  nach 
der  Publikanon  von  Heins  Werk  auch  viel  geschichdich  Interessantes, 
nicht  zuletzt  iiber  die  Haltung  mancher  Intellektuellen  in  diesem 
Staat,  offenbarte.  Diesmal  lag  ein  anderes  staadiches  System  in 
Ruinen.  Ich  denke  hier  an  die  Offnung  der  geheimen  Akten  der 
DDR-Staatspolizei,  die  nach  der  Vereinigung  Deutschlands  dem 
breiten  Publikum  zuganglich  gemacht  wurden  und  vieles  iiber 
Geschichte,  Strukturen  und  polidsches  Leben  dieses  Staates  bekannt 
machten,  was  bis  dahin  in  keinem  der  DDR-Geschichtsbiicher 
verzeichnet  war.  Die  Bemerkung  des  fiktiven  Herausgebers  Seiferts 
Briefe  iiber  den  Wert  seiner  Publikadon  erwies  sich  auch  diesmal  als 
sehr  zutreffend. 

Es  ist  eine  bekannte  Erfahrung  der  Geschichtswissen- 
schaft,  da(5  nur  die  vollstandige  Dissoludon  eines 
umfangliches  Gebildes,  wie  es  ein  Staat  darstellt,  uns 
zu  unbestreitbaren  Aussagen  iiber  seine  Struktur 
berechdgt  und  den  Begriff  seiner  Funkdon  offenbart: 
die  blutgeborenen  Testimonien  der  Historie.  Ebenso 
ist  es  ein  gelaufiges  Spezifikum  des  Praboreals,  die 
endiich  offenbarten  Mysterien  der  Vorzeit  nur 
miBtrauisch  und  zogernd  offentlich  zu  machen.'^ 
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Alexandra  Ludewig 
1.  Einleitung 

An  deutschsprachigen  Biihnen  in  Europa  kiindigt  sich  seit  einigen 
Jahren  ein  Generationswechsel  an:  Zu  den  „Klassikern"  unter  den 
Regisseuren  wie  Peter  Stein  (61  Jahre),  Peter  Zadek  (72),  Klaus 
Peymann  (61)  und  Dieter  Dorn  (63)  gesellen  sich  die  Jiingeren'  wie 
Thomas  Ostermeier  (30)  und  Sasha  Waltz  (36)  als  Kodirektoren  der 
beriihmten  Berliner  Schaubiihne,  Tom  Kiihnel  (28)  und  Robert 
Schuster  (29)  an  Frankfurts  Theater  am  Turm,  Andreas  Kriegenburg 
(35)  als  Oberspielleiter  am  Wiener  Burgtheater  oder  Stefan 
Bachmann  (32)  als  Schauspielchef  in  Basel.^ 

Doch  hinter  den  Kulissen  verjiingte  sich  nicht  nur  die  Besetzung 
der  Chefsessel  sondern  auch  die  Riege  der  gespielten  Dramatiker. 
Was  in  England  mit  Sarah  Kane^  bereits  ein  viel  zu  friihes  Ende 
nahm  (*1972  ij:  1999)  und  mit  Mark  Ravenhills  Shopping  and  Fucking 
international  Furore  machte,''  setzte  sich  in  Deutschland  mit  Dea 
Loher  (*1964),  Theresia  Walser,^  Marius  von  Mayenburg,*"  Michael 
Roes,^  Albert  Ostermeier,  Klaus  Chatten,  Oliver  Bukowski,  Kerstin 
Hensel^  und  mit  der  aus  dem  ehemaligen  Jugoslawien  stammenden 
Biljana  Srbljanovi^^  fort.  Diese  jungen  Dramatiker  bringen  neue 
Stoffe  aber  auch  experimentelle  Konzepte  der  Realisierung  von 
Theaterauffiihrungen  mit  sich. 

Der  aus  Magdeburg  stammende  Regisseur  Andreas  Kriegenburg, 
der  bereits  in  Miinchen  am  Residenztheater'°  und  zuvor  in  Hannover 
beachtliche  Arbeit  leistete,  favorisiert  zum  Beispiel  eine  dynamische 
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Arbeits situation  von  Autor,  Dramaturg  und  Ensemble  im  Sinne  eines 
„Theater  Neuen  Typs",''  welches  er  in  mehreren  Inszenierungen 
besonders  in  Zusammenarbeit  mit  der  gleichaltxigen  Dea  Loher 
verwirklichte. 

2.  Dea  Loher 

Dea  Loher  gehort  zu  den  erfolgreichsten  jungen  Autorinnen,  deren 
Stiicke  im  In-  und  Ausland  gespielt  werden.  Nach  der  Beendigung 
ihres  Germanistik-  und  Philosophiestudiums'^  an  der  LMU-Miinchen 
wollte  sie  eigendich  promovieren,  doch  eine  Reise  nach  Brasilien 
inspirierte  sie  zu  einer  Auseinandersetzung  mit  der  deutsch(-sud- 
amerikanischen)  Nazi-Vergangenheit.  Das  Ergebnis  war  Dea  Lohers 
erstes  Theaterstiick  0/gas  Rau;».  Zu  einer  Zeit,  als  sich  ganz 
Deutschland  im  Freudentaumel  iiber  Maueroffnung  und  Wieder- 
vereinigung  zu  befinden  schien,  setzte  Loher  ganz  andere  Akzente, 
indem  sie  Folter  und  KZ,  diistere  Vergangenheit  und  die  Abgriinde 
des  Seelenlebens  auf  die  Biihne  brachte. 

Als  das  Stiick  1991  uraufgefiihrt  wurde,  hatte  Dea  Loher  sich 
bereits  in  Berlin  an  der  Hochschule  der  Kiinste  fur  den  Studiengang 
„Szenisches  Schreiben"  eingeschrieben  und  die  ersten  Auszeich- 
nungen  als  Jungautorin  erhalten:  Bereits  1990  bekam  sie  den 
Dramatikerpreis  der  Hamburger  Volksbiihne,  1992  den  Playwrights 
Award  des  Royal  Court  Theatre  in  London,  wo  sie  ebenfalls  ein 
Stipendium  wahrnahm,  1993  den  Goethe-Preis  des  Goethe-Instituts 
sowie  den  Preis  der  Frankfurter  Autorenstiftung,  1995  die 
Fordergabe  des  SchiUer-Gedachtnis-Preises  von  Baden-Wiirttemberg, 
1997  den  Jakob-Michael- Reinhold-Lenz-Preis  der  Stadt  Jena  und  fiir 
ihr  dramatisches  Gesamtwerk  den  Gerrit-Engelke-Preis  der  Stadt 
Hannover. 

Trotz  vielfacher  Auszeichnungen  aus  der  Fachwelt  verfolgt  sie  das 
Feuilleton  verschiedener  Tageszeitungen  mit  dem  Vorwurf  des 
Utopieverlustes  und  der  Schwarzmalerei,  die  im  starken  Kontrast 
zum  gegenwartigen  Trend  stehen.'^  Uber  diesen  Tadel  fiihlt  sich 
Loher  jedoch  erhaben,  indem  sie  sagt:  „Eine  Utopie  als  unerfiillbaren 
Traum  kann  man  gar  nicht  verlieren.  Davon  erzahlen  doch  meine 
Stiicke   dauernd,   von   dem  Traum   einer  gerechteren,   gliicklichen 
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Welt."''*  Den  Wettlauf  aufzunehmen  mit  der  „unverbindlichen 
Zerstreuungsindustie"  (Khuon:  1998,  11)  war  ihre  Sache  nicht. 
Vielmehr  will  sie  ihr  ervvas  entgegensetzen  und  der  Gesellschaft  so 
den  Spiegel  vorhalten:  „Alles  andere  ware  verlogen."  (Wille:  1998, 
223).  Als  ernste  und  ernst  zu  nehmende  Sdmme  in  einer  globalen 
Unterhaltungsgesellschaft  wird  Dea  Loher  somit  zu  einer  der 
wichtigsten  geistigen  Ressourcen  Europas. 

Obwohl  sie  als  freie  Schriftstellerin  in  Berlin  lebt,  hat  Dea  Loher 
in  Hannover  ihr  Theater  und  ihren  Regis seur  in  Andreas  Kriegenburg 
gefunden.  Der  gleichaltrige  Regisseur  inszenierte  dort  die  meisten 
ihrer  Urauffiihrungen,  so  auch  1998/99  Adam  Geist^  welches  ich  im 
Folgenden  kurz  vorstellen  mochte. 

3.  Adam  Geist 

Das  Stiick  war  ein  Auftragswerk  des  Schauspiels  Hannover  und 
wurde  als  eines  der  besten  Stiicke  der  Spielzeit  1998/99  zu  den 
Miilheimer  Theatertagen  eingeladen.  Dort,  beim  23.  Festival  deutsch- 
sprachiger  Gegenwartsdramatik  in  Miilheim,  erhielt  abschUeBend 
nicht  Elfriede  JeKneks  favorisiertes  Sportstiick  den  mit  20.000  Mark 
doderten  „Stucke"-Preis,  sondern  Dea  Loher  fiir  Adam  Geist.  Dies 
machte  Loher  lange  nachdem  die  Fachwelt  sie  entdeckt  hatte  und 
lange  nachdem  ihre  Stiicke  ins  Englische,  ItaUenische,  Franzosische, 
Spanische,  Finnische  und  Russische  iibersetzt  warden,  auch  in 
Deutschland  einer  breiteren  Offentlichkeit  bekannt. 

3.1  Eine  Passionsgeschichte 

Adam  Geist  besitzt  Merkmale  einer  allegorischen  Erzahlung.  Der 
Protagonist  in  Adam  GeisP  ist  als  „Adam"  der  erste  und  der  letzte 
Mensch'^  und  als  „Geist"  Stellvertreter  fiir  die  standige  Hybris  des 
Menschen,  den  Glauben  an  seine  geisdge  Uberlegenheit,  die  Ver- 
nunft  und  den  Intellekt,  an  seine  SpitzensteUung  in  der  Evoludon 
und  auf  der  Skala  der  Erkenntnis.  Adam  Geist  wird  dadurch  zum 
(Zerr-)  Spiegel  der  europaischen  Befindlichkeit. 

Bereits  der  sprechende  Name  des  Titel-And-Helden  hat  biblische 
Konnotationen.  So  verwundert  es  auch  nicht,  dass  seiner  Inidadon 
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Leidensstationen  entsprechen:  In  21  Bildern  entfaltet  sich  Adams 
Genese  mit  \'ielen  Anspielungen  auf  die  heilige  Schrift.' '' 

Doch  der  Lebenslauf  des  Hilfsschiilers  folgt  weder  dem 
religiosen  Vorbild  Jesus  noch  der  Struktur  eines  klassischen 
Bildungsromans.  Vielmehr  wird  der  Weg  Adams  in  die  Erwachsenen- 
welt  ein  Weg  aus  der  Welt:  Zu  Beginn  des  Stiicks  ist  der  aus  einem 
kleinen  osterreichischen  Ort  nahe  der  bayrischen  Grenze  stammende 
Klempnerlehrling  siebzehn  und  am  Ende  der  Parabel  neunzehn  Jahre 
alt.  Mit  dem  Tod  seiner  Mutter  gerat  er  vom  Pfad  der  Tugend  ab, 
wird  ein  erfolgloser  Dealer,  zum  Vergewaldger  und  Morder.  Die 
letzten  Chancen,  die  ihm  das  Schicksal  bietet,  z.B.  als  ordens- 
geschmiickter  Lebensretter  bei  der  Feuerwehr  wieder  den  Anschluss 
an  die  Gesellschaft  zu  finden,  verlieren  sich,  als  Adam  zur 
Fremdenlegion  geht,  ins  Skin-Milieu  absinkt'^  und  als  Soldner  den 
jugoslawischen  Biirgerkrieg  kennen  lernt.  Hier  kann  er  einmal  mehr 
Menschen  retten,'*^  indem  er  den  vermeintlichen  Freund  erschieBt, 
der  einen  Mord  an  Zivilisten  begehen  will.  Doch  gleichgiiltig  ob 
Adam  totet  oder  rettet,  immer  fiihlt  er  sich  getrieben  und  weiter 
getrieben  und  verliert  letztendlich  den  Kampf  gegen  die  Einsamkeit 
und  um  einen  Ort  in  dieser  Welt.  Fast  zwingend  logisch  erscheint  am 
Ende  seine  Resignadon.  Dem  „Dieb,  Stricher,  Totschlager,  Morder" 
(Loher:  1998,  72)  bleibt  in  seiner  zunehmenden  Verzweiflung  und 
fortschreitenden  Vereinsamung  nur  der  Selbstmord.  Adam  erhangt 
sich  und  macht  dabei  mit  einer  friiheren  Ankiindigung  seines 
Freitods  Ernst: 

Das  Leben  mochte  ich  abstreifen  wie  ei- 
nen Schlaf.  HOnausschliipfen  in  den  Tod.  — 
Das  Leben,  das  mich  so  lange  gefangen  gehal- 
ten  hat  in  Dunkelheit  und  Taubheit,  zerbre- 
chen,  endUch.  (Loher:  1998,  27) 

Alleingelassen  in  der  Welt,  der  Vater  unbekannt,  die  Mutter 
gestorben,  fiihlt  sich  der  Jugendliche  bereits  von  Anfang  an  zum 
Scheitern  verurteilt.  Das  Leben  in  einer  nicht  mehr  nur  als  vater-, 
sondern  nun  auch  als  mutterlos  empfundenen  Gesellschaft  wird 
problematisiert: 
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Kein  Vater  keine  Mutter  keine  Wohnung  kei- 

ne  Arbeit  kein  Geld 

was  bleibt  mir  da  noch  iibrig, 

he  (Loher:  1998,  16f.) 

Die  Tragik  von  Biichners  Woyzeck  wird  in  Adam  Geist  aktualisiert, 
unter  anderem  da  x\dam  auf  dem  Friedhof  einem  Madchen  begegnet, 
deren  Eltern  Biichners  Drama  entstiegen  zu  sein  scheinen.  Sie  ist  die 
Tochter  einer  Hure,  die  von  ihrem  Mann  umgebracht  \vurde.^°  Adam 
begegnet  in  dem  Madchen  seinem  alter  ego.  Er  versucht  sie  zu  lieben, 
doch  genauso  destruktiv  wie  er  seinem  eigenen  Leben  gegeniiber 
eingestellt  ist,"'  wird  seine  Zuwendung  zu  dem  Madchen  brutal  und 
endet  in  Vergewaltigung  und  Mord: 

Ohne  daB  ich  es  wollte.  Es  ist  einfach  so  pas- 

siert,  ohne  daB  ich  es  aufhalten  konnte.  Da 

hat  mich  etwas  getrieben  und  immer  weiter- 

getrieben  —  ich  weiB  nicht  was  — 

Wie  es  vorbei  war,  bin  ich  erst  langsam  zu  mir 

selber  gekommen. 

Da  woUte  ich  mich  umbringen.  Das  ware  das 

Beste  gewesen.  Da  ware  ich  zum  Licht  hinge- 

flogen. 

Aber  ich  habe  es  nicht  getan.  (Loher:  1998,  119) 

Von  dem  Schauplatz  dieser  Tat,  vernarbt  an  Korper  und  Seele,  fiihrt 
ihn  sein  Weg  an  weitere  Orte,  wo  er  seine  SexuaHtat  und  seine 
Aggressivitat  ausleben  und  der  Versuchung  von  Gruppenidentitaten 
und  Drogen  nachgeben  kann. 

Auf  diesem  Weg  begegnet  er  vielen  Personen,  die  Dea  Loher  als 
reine  Funktionstrager  auftreten  lasst:  Selten  werden  ihnen  Namen 
und  Identitaten  gegeben,  zumeist  sind  es  nur  T}^en  wie  „das 
Madchen",  „die  Feuerwehrmanner",  „die  Gifder",  „die  Skins",  etc. 
Sie  werden  Adam  Geist  mit  Abenteuern  konfrontieren,  hinauf-  oder 
hinabziehen  und  sein  Ende  vorbereiten. 

Loher  schreckt  hier  nicht  vor  Stereotypen  zuriick,  um  die 
Universalitat  und  Kontinuitat  von  Verhaltensmustern  aufzuzeigen. 
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Frauen  erscheinen  zumeist  in  der  Rolle  einer  Prostituierten  oder  als 
Vision  der  Jungfrau  Maria.^^  Die  Manner  treten  dem  gegeniiber 
hauptsachlich  als  Teil  eines  Kollektivs  auf. 

Das  etwa  200  Personen  umfassende  Handlungspersonal 
reprasentiert  die  pluralistische  Vielfalt  unserer  Gesellschaft  und  Zeit, 
die  Adam  Geist  keinen  klaren  Weg  weisen  kann.  Ihm  selbst  fehlt 
ebenso  jede  Bestimmung  und  Richtung,  da  sich  die  Entwertung  und 
das  Chaos  der  Welt  in  der  Leere  seines  Innern  zu  spiegeln  scheinen: 

ich  habe  meinen  Weg  verloren 

nein 

wie  kann  ich  etwas  verlieren,  was  ich  nie  ge- 

habt  habe  (Loher:  1998,119) 

Sein  Weg  fiihrt  ihn  aus  dem  Haus  seiner  verstorbenen  Mutter  iiber 
StraBen-  und  Friedhofsszenen,  besetzte  Hauser,  Irrenhaus  und 
Gefangnis,  iiber  Frankreich  und  Jugoslawien  bis  in  ein  hohlenartiges 
Versteck  in  Osterreich.  Wegen  dieser  Reise  durch  Innen-  und  AuBen- 
raume  und  aufgrund  dieses  Sich-Fortbewegens  kann  Adam  Geist 
lange  verdrangen,  dass  ihm  Heimat  und  Bestimmung  im  geograph- 
ischen  Sinne  abhanden  gekommen  sind.  Fiir  ihn  konnte  es  nur  noch 
eine  metaphysische  neben  der  verlorenen  Heimat  geben.  Diese 
metaphysische  Heimat,  dieser  Hort  der  Geborgenheit  ware  fiir  ihn 
wie  ein  Ithaka.  Doch  diesen  Ort  findet  Adam  weder  als  Mensch  in 
der  physikalischen  Welt,  noch  als  Geist,  als  Denker  in  der  Meta- 
physik,  im  Glauben,  in  der  Religion.  Letzteres  verhindert  bereits  seine 
traumadsche  Kindheitserinnerung:  Adam  Geist  verweist  immer 
wieder  mit  Schrecken  auf  seine  religiose  Erziehung,'^^  die  ihm  von 
seinen  Verwandten  zugedacht  wurde^"^  und  aufgrund  derer  seine 
Glaubensfahigkeit  verkiimmerte.  Exemplarisch  fiir  diesen  Verlust  ist 
nicht  nur  seine  Lebensgeschichte  im  Ganzen,  sondern  auch  eines  der 
Theaterbilder  im  Detail: 

Die  18.  Leidensstation  Adam  Geists  fiihrt  ihn  zum  Marien- 
wallfahrtsort  Medjugorje,  zu  Pilgern,  Kitchen  und  „Marienmystik" 
(Loher:  1998,  111),  wo  Adam  seine  Unfahigkeit  zu  glauben 
schmerzlich  erkennen  muss.  Er  bittet  Madonna  um  ein  Zeichen  und 


60 


Junges  Theater  im  Deutschland  der  1990erjahre:  Dea  Inkers  Adam  Geist 


um  die  Moglichkeit  der  Rettung  seiner  Religiositat.  Doch  sein  Gebet 
bleibt  unerhort: 

Hilf  mir 
ich  bitte  dich 
ich  bitte  dich 

[•••] 

ich  warte  also 

ich  warte 

was  ist 

sie  [die  Pilger]  bilden  es  sich  ein 

nicht 

da  trifft  die  rechte  Einbildung 

auf  den  rechten  Moment 

und  schon  ist  der  Glaube  gerettet 

und  der  Himmei  bewiesen 

warum  dann  nicht  ich 

warum  nicht  ich 

Aber  icli  bin 

das  Ebenbild  Gottes 

wie  jeder  von  euch 

und  ich  verfluche  dich  (Loher:  1998,  115f.) 

Das  Schauwunder  bleibt  aus,  ebenso  wie  jeder  Hoffnungsschimmer. 
Doch  Adam  Geist  lehnt  die  Erkenntnis,  dass  er  weder  Ziel  noch 
Richtung  in  seinem  Leben  hat,  lange  ab.  Vielmehr  versucht  er  durch 
seinen  Rausch  des  Erleben-wollens,  Dabei-sein-wollens,  durch  seinen 
Drang,  sich  im  Hier  und  Jetzt  bemerkbar  zu  machen,  seine  Orient- 
ierungslosigkeit  aufzuheben.  Sein  einziger  Freund,  der  Indianer  Karl 
Oberreitmeier,  verkiindete  resigniert,  „[d]aB  der  Mensch  den  Zustand 
der  Welt  nicht  andern  kann,  nicht  um  ein  Weniges."  (Loher:  1998, 
62). 

Dabei  wirkt  Adam  Geists  Werdegang  wie  eine  Antwort  auf 
Adornos  und  Horkheimers  Frage,  „warum  die  Menschheit,  anstatt  in 
einen  wahrhaft  menschlichen  Zustand  einzutreten,  in  eine  neue  Art 


61 


A.lexandra  Latdemg 

von  Barbarei  versinkt."^^  „Warum"  ist  somit  auch  das  erste  Wort  im 
Stiick: 

ADAM  Warum  — 

TANTE  Es  war  die  Sonne.  Weil  sie  immer  ewig  in  der 

Sonne  sitzen  muBte. 

ADAM  Warum  — 

TANTE  Dann  bekommt  es  etwas  Unvermeidliches. 

Gehort  hat  sie  ja  auf  keinen. 

ADAM  Warum  habt  ihr  mir  nichts  gesagt. 

Schmigen.  (Loher:  1998,9) 

Das  „Warum"  ohne  Fragezeichen  und  die  Tatsache,  dass  Licht  bzw. 
Sonne  im  Fall  von  Adams  Mutter  den  Tod  durch  Hautkrebs  statt 
Erkenntnis  bringen,  deuten  bereits  ein  ironisches  Verhaltnis  zum 
Erkenntnisdrang,  zur  Vernunft  und  der  Moglichkeit  von  Einsicht 
und  Wissen  an.  Auch  im  Handlungsverlauf  wird  jedes  aufklarerische 
Credo  entwertet:  Wie  Odysseus  seinerzeit  seine  Abenteuer  erlebt,  — 
„[e]r  iiberlaBt  sich  [Lockungen],  die  das  Selbst  aus  der  Bahn  seiner 
Logik  herausziehen.  Er  iiberlaBt  sich  ihnen  immer  wieder  aufs  Neue, 
probiert  es  als  unbelehrbar  Lernender,  ja  zuweilen  als  toricht 
Neugieriger,  wie  ein  Mime  unersattlich  seine  Rollen  ausprobiert", 
(Horkheimer:  1987,  70f.)  —  so  wird  auch  Adam  Geist  aus  der  Bahn 
geworfen. 

Nach  erschopfenden  und  frustrierenden  Verstiimmlungen 
Anderer  und  seiner  selbst  resigniert  der  junge  Mann.  Adam  sitzt  am 
Ende  des  Stiickes  ermattet  auf  einer  Bank,  neben  sich  ein  loses 
Biindel  —  Hiillen,  Haute,  Uniformen,  Masken,  die  er  wahrend  seiner 
Theater-Odyssee  getragen  hat.^^  Pausenlos  hat  Dea  Loher  ihren 
Protagonisten  an  einem  neuen  Dasein  basteln  lassen.  Es  wechselten 
in  schneller  Folge  Verkleidungen  und  ihre  Kontexte,  wodurch  sich 
das  Schicksal  von  Adam  Geist  beschleunigte  und  verdichtete.  Doch 
keine  Rolle  brachte  ihm  die  Erlosung  von  seinen  Leiden,  die 
Erfiillung,  die  Ruhe,  das  Paradies. 

So  bleibt  ihm  nur  noch  der  Selbstmord:  Adam  stirbt  und  kann 
Geist  /  Seele  /  Wesen  werden.  Doch  mit  ihm  stirbt  symbolisch  die 
Menschheit,  und  mit  ihr  sterben  auch  viele  menschliche  Ideale,  alien 
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voran  die  Religion,  deren  Existenz  Adam  bis  zuletzt  erhoffte  und 
doch  negierte:  Christus'  Leidensweg  endete  in  der  Auferstehung  und 
somit  mit  einem  Neubeginn.  So  sinnierte  bereits  Adam:  „Ist  das 
Sterben  jetzt  ein  Aufwachen  oder  nicht.  Ein  Geborenwerden." 
(Loher:  1998,  28).  Doch  Adam  Geists  Leidenszeit  (Passionszeit)  fiihrt 
nicht  zum  Licht.  Sein  Abfall  vom  Glauben  macht  dieses  Schicksal 
unrealistisch.^^  Die  Welt,  aus  der  er  sich  verabschiedet,  hat  keinen 
Gott  und  keine  Hoffnung  auf  jenseitige  oder  diesseitige  Wunder 
mehr: 

KUNDE  Was  soU  das  heiBen.  Zukunft.  Willst 
du  mich  verscheiBern.  Zukunft.  Hoffnung. 
Bist  Du  auf  dem  Religion  strip.  (Loher:  1998,  21) 

Das  Stiick  begann  da,  wo  die  Passionsgeschichte  aufhort  —  an  einem 
offenen  Grab  —  und  endet  mit  der  Negation  jeder  Moglichkeit  von 
Erlosung  und  Auferstehung. 

3.2  Postmodernistisches  Pasticcio 

In  lyrischen  Monologen,  chorischen  Textpassagen  und  eindringlichen 
Dialogszenen  schafft  Dea  Loher  mit  einer  pragnanten  und 
lakonischen  Sprache  einen  Bilderbogen  vom  verzweifelt  komischen 
und  tragischen  Lebenskampf  Adams.  „In  ihrer  knappen,  prazisen 
Sprache  verraten  sich  die  Verhaltnisse  als  das,  was  sie  sind  — 
lebensfeindlich,  roh,  widrig."  (Loschner:  1997,  72). 

In  diesem  Reigen  aus  Macht,  Ohnmacht  und  Unterdriickung 
werden  die  Kategorien  von  Tater  und  Opfer  ambivalent,  die  Frage 
der  Schuld  wird  arbitrar:  „Kein  Engel,  aber  auch  kein  Killer",  das 
dem  Stiick  vorangestellte  John-Updike  Zitat,  deutet  bereits  an,  dass 
wir  mit  Schuldzuweisungen  und  Schwarz-WeiB-Denken  nicht  weiter 
kommen  werden."^  Der  Dualismus  von  Adam  und  Geist  im  Wesen 
des  Protagonisten  besiegt  die  Dialektik  einer  Logik  von  entweder  / 
oder,  indem  er  „das  weitgefacherte  Zugleich  und  Nebenher  der 
alternativen  Ordnungen"  internalisiert.  (Oberender:  1998,  86). 

AJle  Stiicke  von  Dea  Loher  handeln  von  derlei  Grauzonen, 
Leviathan  erzahlt  von  ihnen,  genauso  wie  Tdtomerung^'^  Fremdes  Haus 
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genauso  wie  Blaubart  und  Manhattan  Medea.  „Schuld:  ausgesprochen 
wird  sie  nie,  aber  um  sie  kreisen  alle  Figuren,  kreist  alles  Reden." 
(Borgerding:  1998,  30). 

Eng  verbunden  mit  dem  Schuldkomplex  ist  der  traditionelle 
„Abscliied  von  den  Eltern",  der  bei  Dea  Loher  zu  einem  Abschied 
vom  traditionellen  Selbstverstandnis  der  Menschheit  und  vom 
Vernunftsglauben  wird.  Mit  letzterem  rechnet  Adams  Abschieds- 
monolog  des  Stiickes  ab: 

Da  haben  sie  ein  Raumschiff  gebaut 

Voyager 

und  es  hinausgeschickt 

in  den  Weltxaum 

imJahr2018heiBtes 

wird  es  unser  Sonnensystem  verlassen 

keine  Gerate  an  Bord  werden  dann  mehr 

funktionieren 

aber  das  Schiff  wird  weiterfliegen 

durch  die  unendlichen  Sterne 

von  denen  wir  nicht  einmal  ein  Bild  haben 

aber  auBen  an  dem  Raumschiff  haben  sie  eine 

Platte  befestigt 

eine  Schallplatte  aus  vergoldetem  Kupfer 

so  daB  sie  Millionen  Jahre  iiberleben  kann 

und  da  sind  Nachrichten  drauf  von  unserem 

Planeten 

eine  GruBbotschaft  vom  Waldheim 

was  eine  Schande  ist 

und  freundliche  Worte  in  54  Sprachen 

Tone  von  Menschen  Tieren  Maschinen 

das  Rauschen  des  Ozeans 

das  Lachen  von  Kindern 

ein  Pianist  wie  er  Bach  spielt 

und  das  Singen  von  Grillen 

wenn  es  verniinftige  Lebewesen  gibt 
auBerhalb  des  Sonnensystems 
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dann  erfahren  sie  vielleicht  von  uns 

fern  in  der  Zukunft 

und  sie  werden  uns  erkennen 

und  vergliihen  werden  wir 

im  Feuer  ihrer  Vernunft 

ob  das  ein  Trost  ist 
vieUeicht  (Loher:  1998,  120f.) 

Dem  ersten  Wort  des  Stiicks  „Warum"  steht  das  „vielleicht"  am 
Ende  entwertend  gegenuber.  Die  Suche  nach  Sinn  kann  nicht  mehr 
mit  Besdmmtheit  beantwortet  werden.^°  Es  gibt  nur  noch  Moglich- 
keiten  und  Facetten  aber  keine  Wahrheit  mehr.  In  posmioderner 
Manier  hat  sich  auch  Dea  Loher  von  der  ontologischen  Moglichkeit 
„einer"  Realitat  distanziert.  So  ist  Adam  Geist  ein  Protagonist  ohne 
jedes  Telos  doch  mit  viel  Pathos. 

4.  Lohers  Theater  als  moralische  Anstalt 

GroBe  Worte  und  Gefiihle,  alte  Stoffe  und  klassische  Modve  aus 
Odysseus,  Hamlet  oder  Woj^^eck  haben  fiir  Dea  Loher  ihre  Universalitat 
bewiesen,  wenn  es  darum  geht,  anthropologische  Grundkonstel- 
iadonen  zu  problemadsieren.  Doch  hier  bleibt  Dea  Loher  nicht 
stehen.  Sie  variiert  Elemente  vom  antiken  bis  zum  epischen  Theater, 
mit  neuen  Einflussen  aus  Kino  und  Fernsehen,  aus  Kunst  und 
Literamr,  wobei  sie  die  vorhandenen  Diskurse  weiterschreibt.  So  ist 
Adam  Geist  eine  Reminiszenz  der  Brecht'schen  Baal-Figur  genauso 
wie  des  Hauptdars tellers  in  dem  englischen/Zw  «o/r-Streifen  Naked 

Dea  Lohers  Anleihen  sind  vielfaldg  und  nicht  auf  ein  Genre  oder 
eine  Epoche  begrenzt:  „Die  Chore  der  Feuerwehrmanner,  Gifder 
und  Pilger,  der  tiirkische  Chorfiihrer  spielen  mit  antiken  Stoffen  und 
Formen  und  behaupten  und  unterlaufen  klassische  GroBe.  [...],  der 
Deal  I  und  II  spielt  in  der  Einsamkeit  der  Baumwollfelder  von  Koltes 
oder  dem  Dickicht  der  Stddte  von  Brecht.  Das  Kettensagenmassaker  ist 
ein  Zitat  des  Zitats  von  Rainald  Goetz'  Krieg  des  Films  The  Texas 
Chainsaw  Massacre,  meint  aber  auch  Schlingensiefs  Deutsches 
Kettensagenmassaker,  der  Indianer  kommt  als  William  Blake  aus  Dead 
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Man  von  Jim  Jarmusch,  der  Bad  Lieutenant  von  Abel  Ferara  wartet 
noch  immer  auf  seine  Erlosung,  die  Heiligenfiguren  weinen  echte 
Tranen  wie  in  Kusturicas  The  Time  of  the  Gypsies.  Bibelzitate, 
Passionsanleihen,  Katholizismen  [...]. "(Borgerding:  1998,  27). 

Das  alles  ist  ein  Spiel,  in  welchem  der  Leser  /  Theaterbesucher 
eine  Uberfiille  an  Diskursen  erkennen  und  nach  Belieben  fiir  sich 
selbst  weiterverfolgen  kann.  Wahrend  die  intertextuellen  Anspiel- 
ungen  verhalten  bleiben,  provoziert  Dea  Loher  Erkenntnis  auf 
diegetischer  wie  extra-diegetischer  Ebene  mit  Hilfe  ihrer  Kunst- 
sprache.  So  ist  die  Sprache  ihrer  Figuren  „unsentimental,  briichig,  sie 
wirkt  kalt;  wie  die  Verhaltnisse,  in  denen  sie  gezwungen  sind  zu  leben. 
Es  ist  zuallererst  der  Duktus  ihrer  Sprache,  der  Rhythmus,  das 
Stakkato  der  gehetzten  Rede,  die  auch  den  Leser  auBer  Atem 
kommen  lassen."  (Loschner:  1997,  71). 

So  wild  fiir  Dea  Loher  das  Theater  zur  letzten  Utopie,  wo  sich 
Stiick  und  Zuschauer  zu  gemeinsamer  Erfahrung  zusammen- 
schlieBen,  als  Statte,  wo  man  sehen  und  „wahr"nehmen  muss,  wo  der 
Zug  des  Protagonisten  ins  Asoziale  Erkenntnis  einklagt.  Loher  will 
die  Zuschauer  wachriitteln,  aufregen,  provozieren  und  vor  allem  in 
die  Eigenverantwortung  zwingen:  „Ich  habe  die  Schnauze  voll  von 
dem  postmodernen  Orientierungslosigkeitsgefasel,  das  die  gesell- 
schaftliche  Funktion  des  Theaters  auf  Null  setzt,  weil  es  wurscht  ist, 
was  gespielt  wird."  (Loher  in:  Willmann:  1999,  34).  Trotz  ihrer 
formalen  Nahe  zum  Postmodernismus^'  lehnt  sie  den  Abschied  von 
der  Moral  ab.  Dea  Loher  halt  an  der  sozialen  Verantwortung  von 
Autor  und  Biihne  fest  und  orientiert  sich  an  Schillers  Ideal  vom 
Theater  als  moralischer  Anstalt.^^  In  ihrer  jiingsten  Publikation 
Manhattan  Medea  spielt  sie  deutlich  auf  Schillers  Credo  an:  „Wenn 
keine  Moral  mehr  gelehrt  wird,  wenn  keine  Religion  mehr  Glauben 
findet,  wenn  kein  Gesetz  mehr  vorhanden  ist,  wird  uns  Medea  noch 
anschauern,  wenn  sie  die  Treppen  des  Palastes  herunterwankt...". 
(Schiller:  1958,  V/823).  Dea  Loher  verfolgt  diesen  Ansatz  mit  ihren 
Tragikomodien  und  ihrer  Vision  vom  Theater  als  Raum,  wo  sich 
„demokradekontrollierender  Ort"  und  „SpaBwert,  wie  ihn  etwa 
Popkonzerte  haben",  (Kuhn:  1998,  22)  zusammenfinden.  „Beim 
Schreiben  einen  Anspruch  vertreten,  Wirkungen  erzielen,  das  ist  das 
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erklarte  Ziel  Dea  Lohers.  [...]  die  Distanz  dessen,  der  langst  weiB,  ist 
ihr  fremd.  Ihre  Neugier  ist  echt,  sie  gilt  den  Menschen  und  ihrem 
Jetzt  und  Hier.  Wie  Olga  ihre  Gefangniswande,  beschreibt  Dea  Loher 
die  Wirklichkeit  —  ihre  Geschichten  ein  Photoalbum:  ,Nur  wenn  ich 
mich  ganz  genau  erinnere,  werde  ich  die  Zukunft  erleben.'"  (Loher 
in:Loschner:  1997,73). 

Das  Theater  der  1990er  Jahre  ist  fiir  Dea  Loher  der  letzte  Ort 
wahrer  Einsicht  und  GroBe,  wo  man  von  steigender  Gewalt- 
bereitschaft,  der  Angst,  dem  taglichen  Leben  nicht  gewachsen  zu 
sein,  und  einer  neuen  Armut,  materiell  und  spirituell,  gelautert 
werden  kann. 

Anmerkungen 

•  Das  junge  Theater  wird  mit  Lorbeeren  aber  auch  Reden  der 
Verdammnis  bedacht,  die  mit  jeder  „Wachablosung"  Hand  in  Hand  zu 
gehen  scheinen.  Das  erste  Opfer  der  Debatte  urn  Segen  und  Schaden 
wurde  der  junge  Bochumer  Intendant  Leander  HauBmann,  der  einst  als 
jiingster  Theaterchef  Deutschlands  gefeiert  wurde  und  der 
stellvertretend  fur  die  neue  Generation  zum  Opferlamm  wurde. 

2  Dieser  Trend  hat  sich  nicht  zuletzt  wegen  der  Wende  bereits  seit  1990 
in  Ostdeutschland  durchgesetzt,  wo  mit  Sven  Schlotke  (Theaterhaus 
Jena),  Arne  Retzlaff  (Theater  Junge  Generation,  Dresden),  Martin 
Fischer  (Kleist-Theater,  Frankfurt  a  d.  Oder),  Hans-Peter  Frings  (Freie 
Kammerspiele,  Magdeburg)  allesamt  MittdreiBiger  in  den  Chefsesseln 
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Sarah  Kanes  beriihmteste  Stiicke  sind  Blasted  (dt.  Zerbomht,  1995J, 
Cleansed  (dt.  Gesdubert),  Phaedra's  Love  (1996)  und  Crave.  Vgl.  Nils  Tabert 
(Hrsg),  Play  spotting.  Die  Londoner  Theaters^ene  der  90er,  Frankfurt  1998. 
„Nicht  der  Held  der  Haupt-  und  Staatsaktionen  erobert  die  Biihne, 
sondern  die  als  Alptraum  oder  Abschaum  zu  unrecht  disqualifizierte 
Kreamr."  Heike  Miiller-Merten,  „Gibt  es  eine  Dramatik  der  90er 
Jahre?"  in:  Theater  der  Zeit,  Marz  /  April  1997,  S.  31. 
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^  Mark  Ravenhill,  Shopping  and  Fucking,  1998,  wurde  in  New  York, 
Montreal,  Wien  und  an  vielen  deutschen  Biihnen  zu  einem  britischen 
Erfolgsexport. 

5  Theresia  Walsers  King  Kongs  Tochter  und  Die  He/din  von  Potsdam,  sowie 
KJeine  Zmifel  /Das  Kestpaar  (Theaterbibliothek)  erschienen  1997  im 
Verlag  der  Autoren. 

^  Seine  Stiicke  zirkulieren  bislang  nur  in  Manuskript-Form,  wie  z.B.  Papi 
ist  tot  und  Feuergesicht,  1998. 

"^  Von  Michael  Roes  liegen  zahlreiche  Veroffentlichungen  vor:  Der  Coup 
der  Berdache,  Berlin  1999;  Durus  Arabij  -  Arabische  Ijektionen,  Eichborn 
1998;  Ijeeres  Viertel.  RubAl-Khali,  Goldmann  1998;  Der  Narr  des  Konigs, 
Eichborn  1997;  Rub'  al-Kahli  -  Leeres  Viertel,  Eichborn  1997. 

8  Kerstin  Hensels  Ausflugszeit  erschien  1988  und  Grimma  1996  in 
Theater  der  Zeit.  Zeitschrift  fiir  Politik  und  Theater. 

^  Sie  wurde  mit  ihren  Theaterstiicken  Familiengeschichten  und  Be/grader 
Trilogie  in  ganz  Europa  bekannt.  Letzteres  Stuck  wurde  in  Theater  der 
Zeit.  Zeitschrift  fiir  Politik  und  Theater,  Mai  /  Juni  1998,  S.  85-97, 
abgedruckt. 

'0  Mit  Dea  Loher  arbeitete  er  an  einer  Inszenierung  des  alten  Blaubart- 
Stoffes.  Erst  im  AnschluB  daran  publizierte  Dea  Loher  das 
TheaterstiJck  Blaubart —  Hoffnung  derFrauen,  Frankfurt  a.M.  1999. 

''  Derzeit  arbeiten  ein  gutes  Dutzend  gleichgesinnter  Drama tiker  um  die 
DreiBig  am  Netzwerk  „Theater  Neuen  T}ps"  (TNT),  unter  ihnen 
Daniel  Call,  Simone  Schneider,  Moritz  Rinke,  Theresia  Walser,  Lutz 
Hiibner,  Thomas  Oberender  und  Dea  Loher.  Sie  versuchen  sich  am 
Aufbau  langfristiger  Beziehungen  zwischen  Autor  und  Theater;  als 
Modelle  gelten  die  Werkstatt  mit  Dea  Loher  am  Staatsschauspiel 
Hannover  und  die  erfolgreichen  Stiicke-Schmieden  am  Londoner  Royal 
Court  Theatre,  am  Debiit-Zentrum  Moskau  oder  am  Theatre  Gerard 
Philippe  Paris. 

'2  Dea  Loher  ist  eindeutig  von  ihrem  Philosophie-  und  Germanistik- 
studium  gepragt  worden.  Ihre  Verweise  auf  Brecht  oder  Adorno  sind 
nicht  assoziativ  sondern  systematisch  und  fundiert:  Wie  der  junge 
Brecht,  der  Augsburger  Anarchist,  gibt  sich  Loher  antibiirgerlich  und 
provokativ,  indem  sie  auf  die  Frage  nach  der  Vaterfigur  Brecht  diesen 
als  „chauvinistisches  Arschloch"  bezeichnet. 
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Vgl.  die  Unbeschwertheit  und  Blodelei  der  Unterhalmngsindustrie,  die 
mit  Helge  Schneider  oder  Guildo  Horn,  Harald  Schmidt  oder  Thomas 
Gottschalk  einen  Ton  anschlagt,  der  die  fernsehverwohnten  Zuschauer 
vor  Dea  Lohers  Tiefe  und  Anspruch  zuriickschrecken  laBt.  Auch  auf 
der  Biihne  hatte  sich  der  Trend  zum  Unterhaltungstheater  teilweise 
bereits  durchgesetzt. 

Dea     Loher,     in:     „Schauspiel     Adam     Geist",     http://mannheim. 
nationaltheater.de/startver.html;      Frankfurter     Allgemeine      Zeimng; 
konsultiert  am  21/9/1998. 
Dea  'Lo\\&t,Adam  Geist,  Frankfurt  a.M.  1998. 

„ZWILLINGE  lachen  Den  Adam  will  keiner.  Der  /  Adam  ist  nicht  der 
erste,  er  ist  der  letzte."  (Loher:  1998,  14). 

Adam  Geists  Leidensweg  erinnert  an  den  Kreuzweg,  wobei  die  12 
Stationen  bis  zu  Jesus  Tod  in  Adam  Geist  spiegelverkehrt  und  in 
Variationen  als  21  Bilder  erscheinen:  1.  Jesus  wird  zum  Tod  verurteilt. 
2.  Jesus  nimmt  das  Kreuz  auf  sich.  3.  Jesus  stiirzt  das  erste  Mai.  4.  Jesus 
begegnet  seiner  Mutter.  5.  Simon  von  Cyrene  hilft  Jesus  beim  Tragen 
des  Kreuzes.  6.  Veronika  reicht  Jesus  ein  SchweiBtuch,  in  das  sich  die 
Gesichtsziige  Jesu  bleibend  einpragen.  T.Jesus  stiirzt  ein  zweites  Mai.  8. 
Jesus  begegnet  den  weinenden  Frauen.  9.  Jesus  stiirzt  ein  drittes  Mai. 
10.  Jesus  wird  seiner  Kleider  beraubt.  1 1.  Jesus  wird  ans  Kreuz  genagelt. 
12.  Jesus  stirbt  am  Kreuz.  Den  letzten  zwei  Stationen  von  Jesus 
Leidensweg  stehen  bei  Adam  Geist  nur  noch  Leere  und 
Hoffnungslosigkeit  gegeniiber:  13.  Jesus  wird  vom  Kreuz  abgenommen 
und  in  den  SchoB  seiner  weinenden  Mutter  gelegt.  14.  Jesus  wird  ins 
Grab  gelegt. 

Wie  in  Tankred  Dorsts  Stiick  Schattenlinie  wo  ein  jugendlicher  Neonazi 
nicht  politisch  motiviert  ist,  so  ist  auch  Adam  Geist  den  Skinheads 
weniger  aus  Gesinnung  sondern  vielmehr  aus  Einsamkeit  zugetan  und 
„in  Folge  eines  ,energischen'  Instinkts.  Dem  Jungen  ,ist  egal',  ob  der 
Schwarze,  den  er  toten  wird,  die  Schattenlinie  ,rechts  oder  links'  iiber- 
schreitet.  Seine  Aggressionen  erscheinen  [...]  politisch  unspezifisch." 
(Oberender:  1996,  56). 

„Chor  der  Feuerwehrmanner  [...]  Das  Weidachhaus  /  steht  hell  in 
Flammen  Wir  /  fahren  noch  die  Drehleiter  aus  und  rollen  die 
Schlauche  ab  Da  /  ist  der  Adam  schon  drin  im  Haus  und  wir  /  denken 
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er  sucht  den  Tod  aber  /  er  bringt  die  zwei  Kinder  raus  an  /  seine  Brust 

gedruckt  hustend",  (Loher:  1998,  56). 
20     „MADCHEN  Mutter  [...]  Mein  Vater  hat  sie  erstochen  und  /  das 

blutige  Messer  in  einen  See  geschmissen."   (Loher,   1998;  30).  Vgl. 

Buchner:  „WOYZECK.  [...]  Marie?  Ha,  Marie!  Still!  AUes  still!  Was  bist 

Du  so  bleich,  Marie?  Was  hast  Du  eine  rote  Schnur  urn  den  Hals?  [...] 

—  Das  Messer,  das  Messer!  Hab  ich's?  So!  (Er  Iduft  i:(um  Wasser.)  So,  da 

hinunter!  (Er  mrft  das  Messer  hinein.)  Es  taucht  in  das  dunkle  Wasser  wie 

ein  Stein."  (Biichner:  1986,  27). 
2'     „INDIANER  Machst  Du  das  ofter.  DaB  du  einen  /  so  provozierst. 

ADAM  Wenn  er  starker  ist  wie  ich. 

INDIANER  Wo2u  soil  das  gut  sein. 

ADAM  Was  geht  dich  das  an."  (Loher:  1998,  48). 

22  Als  „Archetypal  Images  of  Women  in  Theatre"  gelten  die  folgenden 
Rollen:  „The  penitent  whore;  The  speechless  heroine;  The  willful 
woman;  The  golden  girl;  Women  acting  men".  (Ferris:  1990,  vii). 

23  Diese  Passagen  und  die  Ansiedlung  der  Heimat  von  Adam  Geisi  in  einer 
alpenlandischen  Kleinstadt  mit  spieBigen  Kleinbiirgern  haben  die  Kritik 
dazu  verleitet,  dieses  Theaterstiick  als  autobiographisch  zu  bezeichnen. 
Dea  Loher  schreibt  in  der  Tat  aus  der  Distanz  gegen  ihre  eigene, 
beengte,  von  Frommigkeit  erdriickte  Kindheit  und  das  konservadve 
Klima  des  Alpenraums.  SchlieBUch  wurde  Dea  Loher  in  Traunstein  in 
Bayern  geboren,  in  dieser  „spieBigen,  neurotisch-biirgerlichen,  eng- 
stirnigen,  kathoUschen  CSU-Welt,  die  es  einem  ermoglicht,  den  Rest 
seines  Lebens  davon  zu  zehren."  (Dea  Loher  in:  Loschner:  1997,  71). 

24  Seine  Tante  sagte  an  einem  Ostertag  z.  B.  zu  ihm:  „Die  Kirchenfeste 
sind  eine  hohere  Verpflichtung,  /  den  Geburtstag  kann  man 
vergessen."  (Loher:  1998,  28). 

25  Max  Horkheimer  und  Theodor  W.  Adorno  1947  im  Vorwort  zur 
Diakktik  der Aufkldrung.  (Horkheimer:  1987,  16). 

26  Vgl.  „Dressed  to  Kill.  A  Post-Colonial  Reading  of  Costume  and  the 
Body  in  Australian  Theatre".  (Gilbert:  1995,  104-131).  Gilbert  folgt 
Roland  Barthes'  Analyse  von  Kleidung  als  Zeichen:  ,,[T]hc  empty 
garment,  without  heads  and  limbs  ...  is  death,  not  the  neutral  absence 
of  the  body,  but  the  body  mutilated,  decapitated.  (Roland  Barthes,  The 
Responsibility  of  Forms)."  (Gilbert:  1995,  104). 
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Im  Hintergrund  der  Menschheitstragodie  steht  laut  der  Bibel  der  Bruch 
mit  Gott,  die  Trennung  des  Menschengeschlechts  vom  Schopfer,  was 
unter  den  Begriff  der  Erbsiinde  fallt:  der  Verlust  der  urspriinglichen 
Gottverbundenheit;  das  Auf-sich-selbst-Gestelltsein  der  Menschheit.  In 
Jesus  Christus  wurde  der  Menschheit  ein  neuer  Anfang  geschenkt.  Er 
ist  der  „2weite  Adam",  wie  Paulus  sagt.  Er  soil  die  Verbindung 
zwischen  Gott  und  den  Menschen  wiederherstellen,  einen  neuen  und 
ewigen  Bund  stiften.  Die  drei  Versuchungen,  die  das  Evangelium 
schildert,  sind  die  drei  Grundgefahrdungen  des  Menschen:  1.  die 
Versuchung  des  Materialismus,  des  Haben-und-GenieBenwollens 
(Steine  zu  Brot);  2.  die  Versuchung  der  Eitelkeit,  des  Glanzenwollens 
(das  Schauwunder);  und  3.  die  Versuchung  zur  Macht,  zum 
Herrschenwollen.  Adam  ist  alien  diesen  Versuchungen,  denen  Christus 
widerstehen  konnte,  erlegen. 

Dieser  Abschied  von  klaren  Be-  und  Verurteilungen  ist  im 
deutschsprachigen  Raum  insbesondere  seit  1989  ein  schmerzliches 
Phanomen.  Die  Prozesse  gegen  die  deutsch-deutschen  Grenzer,  gegen 
leitende  Angestellte  der  ehemaligen  DDR  oder  die  ProzeBflut  zum 
Thema  Enteignung  und  zur  Wiedererlangung  alten  Grund  und  Bodens 
haben  in  Deutschland  zu  einer  Verunsicherung  mit  der  Rechtsprechung 
gefiihrt,  da  man  mit  Formen  von  Schuld  konfrontiert  uiarde,  die  das 
MaB  einer  einfachen  Differenzierung  eindeurig  iiberstiegen. 
Dieses  Theaterstiick  handelt  auch  von  dem  „Trauma  einer  immer- 
wahrenden  und  nicht  zu  bewaltigenden  Stigmatisierung.  Ober  die 
Abgriinde  an  einem  Ort,  der  in  der  Gesellschaft  noch  immer  zu  groBen 
Teilen  (unter  dem  Signum  privat)  als  Tabu-Zone  gilt."  (Loschner:  1997, 
72). 

Mit  dieser  Sinndezentrierung  geht  in  Lohers  Schriftbild  auch  ein 
Abschied  von  jeder  Interpunktion  einher. 

Dea  Lohers  Stiicke  sind  nicht  zuletzt  wegen  ihrer  Pastichetechnik  und 
ihrer  Intertexmalitat,  dem  Spiel  mit  Beziigen  und  dem  Abschied  von 
klaren  Sinn-  und  Schuldkategorien  sowie  dem  Abschied  von  „einer" 
Realitat  eindeutig  in  der  Tradition  der  Postmodernisten  anzusiedeln. 
„Die  Schaubiihne  als  eine  moralische  Anstalt  betrachtet"  ist  der 
bekannte  Titel  einer  Vorlesung,  die  der  25jahrige  Schiller  1784  in 
Weimar  gehalten  hat.  Schiller  sah  die  Biihne  als  einen  Ort,  wo  sich  die 
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Bildung  des  Verstandes  und  des  Herzens  mit  der  edelsten  Unterhaltung 
vereinigt.  (Schiller:  1958,  V/818-831). 
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Nina  Sylvester 

„Ich  bin  weniger  daran  interessiert,  wie  sich  die  Menschen  bewegen 
als  was  sie  bewegt."  Dieser  schon  fast  legendare  Satz  der  „Mutter 
Courage"'  des  deutschen  Tanztheaters,  Pina  Bausch,  kann  sicherlich 
in  leicht  abgewandelter  Form  ebenso  fiir  die  j^ilderstiirmerin""^  der 
deutschsprachigen  Literatur,  Elfriede  Jelinek  gelten.  Fiir  Bausch 
umfaBt  der  Satz  in  pragnanten  Worten  das  Mark  ihrer  Arbeit.  Es  ist 
sicher  unumstritten,  daB  sie  in  den  gut  25  Jahren  ihres  Schaffens  als 
leitende  Choreographin  des  Tanztheaters  Wuppertal  die  Welt  des 
modernen  Tanzes  entscheidend  beeinfluBt,  wenn  nicht  gar  voll- 
kommen  verandert  hat.  Umstritten  dagegen  ist  vielleicht  ihre  Arbeit 
an  sich,  die  immer  wieder  viele  Kritiker  auf  den  Plan  gerufen  hat,  die 
ein  zuwenig  an  Tanz  und  zuviel  an  Theater  festgestellt  haben  wollten. 
In  dieser  Arbeit  mochte  ich  naher  auf  Bauschs  Besonderheiten 
eingehen  und  zeigen,  daB  sie  als  Choreographin  weibliche  ,Stimme' 
laut  werden  laBt.  Diese  bewegt  sich  zwar  nicht  im  normativen 
Rahmen  von  Sprache,  fallt  aber  trotzdem,  oder  gerade  deshalb  unter 
den  Begriff  der  ,Stinime'.  Die  Argumente  deutscher  und 
franzosischer  feministischer  Literatur  -  und  Philosophiewissen- 
schafderinnen,  Sigrid  Weigel,  Silvia  Bovenschen  und  Luce  Irigaray 
illuminieren  diesen  Ansatz,  da  sie  insbesondere  fiir  das  Weibliche  sich 
nicht  auf  die  Sprache  als  einzige  Form  der  Subjektskonsdtution 
beschranken.  Zudem  leisten  diese  Beitrage  auch  wertvolle  Hilfe- 
stellungen  dabei  einen  Kontext  zu  kreieren,  in  dem  sich  verschiedene 
„Texte"  nebeneinander  lesen  lassen,  nicht  zuletzt  auch,  da  gerade 
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diese  Theoretikerinnen  ihre  Thesen  etwa  zeitgleich  mit  den  hier 
besprochenen  Werken  veroffendicht  und  diskudert  haben. 

Fiir  Jelinek,  die  vieles  mit  Bausch  gemeinsam  hat,  miiBte  vielleicht 
das  ,als'  des  obigen  Zitates  durch  ein  ,und'  erset2t  werden,  denn  sie 
scheint  in  der  Tat  an  Beidem,  dem  ,Wie'  und  ,Was'  Menschen  bewegt 
interessiert  zu  sein  -  sogar  mehr  noch,  ihre  eigene  Sprache  bewegt 
ebenfails.  Vor  allem  ihr  Roman  Ij/j-/,  der  Gegenstand  dieser  kurzen 
Abhandlung  sein  soli,  war  bereits  im  Vorfeld  seines  Erscheinens  der 
Mittelpunkt  einiger  Bewegungen  gewesen.  In  diesem  „experimentel- 
lem  Sprachkunstwerk"  (Doll  11)  laBt  Jelinek  ein  Klischee  nach  dem 
anderen  heraufziehen,  nur  um  es  im  selben  Augenblick  wieder 
herunter  zu  machen.  Ich  mochte  zeigen  wie  Jelinek  sich  weiblicher 
Sprache  bedient,  die  sich  als  selbstkonsdtuierendes  Subjekt  versteht 
und  als  ,Eigenes'  gegeniiber  dem  Mannlichen  auftritt.  AbschlieBend 
mochte  ich  zeigen,  daB,  neben  den  uniibersehbaren  Unterschieden  im 
Meder  (Tanz  —  Sprache)  es  unter  den  vorgenannten  Voraussetzungen 
wichdge  Parallelen  zwischen  Bausch  und  Jelinek  gibt,  wo  die  eine  ihre 
Stimme  mit  ihrem  Korper  und  ihrer  Gesdk  erhebt,  bedient  sich  die 
andere  der  eigenen  Sprache. 

Die  Basis  -  Die  Frau  konstituiert  sich  als  Subjekt  und 
erhebt  ihre  Stimme 

Bevor  ich  in  die  Untersuchungen  der  Werke  einsteige,  halte  ich  es  fur 
notwendig,  den  Hintergrund  zu  etablieren,  vor  dem  diese  Analysen 
erfolgen  sollen.  Die  folgende  Uberlegung  soil  dabei  als  Hilfestellung 
und  Leitfaden  dienen.  Die  Literamrwissenschaft,  vor  allem  die 
feminisdsche,  beschafdgt  sich  schon  seit  langem  intensiv  mit  dem 
Problem  des  ,weibLichen'  Schreibens.  Immer  wieder  wurde  die  Frage 
gestellt,  ob  es  iiberhaupt  so  etwas  wie  ,weibliche'  Literatur  gabe  und 
wenn,  wie  sich  diese  von  der  ,mannlichen'  unterscheiden  wiirde. 

Hauptansatzpunkt  fiir  die,  zumindest  teilweise,  Beantwormng 
dieser  Frage  ist  die  bis  dato  fast  ausschlieBlich  durch  mannliche  und 
patriarchalische  Deumngen  gepragte  Literaturwissenschaft  und  Philo- 
sophiegeschichte.^  Die  langste  Zeit  war  es  Frauen  eigentlich  nicht 
moglich  innerhalb  dieser  Disziplinen  eine  eigene  Stimme  zu  erheben. 
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Vielmehr  waren  sie  zu  schieren  Objekten  innerhalb  der  patriarchal- 
ischen  Gesellschaftsordnung  degradiert.  Seit  den  friihen  siebziger 
Jahren  erheben  Frauen  ihre  Stimme  und  Anspriiche  auf  eine  eigene 
Sichtweise  der  Dinge. 

In  verschiedenen  Artikeln,  besonders  deutscher  Literaturwissen- 
schafderinnen  von  Anfang  der  achtziger  Jahre,  wird  der  Status  Quo 
der  Frauenliteratur  und  seiner  -  traurigen  -  Entwicklung  zum  Thema 
gemacht  und  ausfiihrlich  kritisiert.^  So  fordert  zum  Beispiel  Sigrid 
Weigel  in  ihrem  Axtikel  „Der  schielende  Blick": 

Weil  die  so  diirfdge  Uberlieferung  weiblicher  Kultur 
nicht  nur  eine  Folge  geringerer  kuitureUer  Produktion 
von  Frauen  ist,  sondern  auch  Ergebnis  der  mann- 
lichen  Uberlieferungsnormen  und  -  verfahren,  ist 
eine  Aufarbeitung  der  weiblichen  Geschichte  not- 
wendigerweise  mit  einer  Kritik  der  bestehenden 
Literaturdieorie  und  -  historic  verbunden.  (Weigel  83, 
83) 

In  eine  ahnliche  Richtung  zielt  Silvia  Bovenschen  mit  ihrer  Frage  „Is 
there  a  feminine  Aesthedc?"^  Beide  Autorinnen,  und  nicht  nur  sie, 
erhellen  das  Dunkel  der  Frauen-Geschichte,  indem  sie  eben  deren 
MiB-Achtung  ans  Licht  der  Tatsachen  holen.  Sie  zeigen  an  vielen 
Beispielen  der  Literatur  von  Frauen  aus  vergangenen  Jahrhunderten, 
wie  diese  gegen  Vorurteile  ihrer  mannlichen  Kollegen  und  Kritiker, 
manchmal  gar  ihrer  weiblichen  Kollegen,  anzukampfen  batten.^  Eine 
allgemeine  Feststellung  ist,  daB  die  mannliche,  und  hier  deshalb 
patriarchalische,  Geschichtsschreibung  keinen  Raum  gelassen  hat  fur 
einen  weiblichen  Standpunkt,  wahrend  gleichzeitig  die  Entwicklung 
von  Frauenliteratur  nie  wirklich  den  Schritt  aus  mannlichen 
Strukturen  heraus  getan  hat.  In  anderen  Worten,  Frauen  haben  die 
Welt,  ihre  Umgebung,  die  Literamr  und  sich  selbst,  die  allerlangste 
Zeit  durch  die  „mannliche  Brille  betrachtet"  (Weigel  83,  85).  Denn 
die  wesdiche  Geistesgeschichte  wurde  (und  wird  immer  noch 
vornehmlich)  von  Mannern  geschrieben,  deren  Einflul^  sich  natiirlich 
nicht  so  ,mir  nichts,  dir  nichts'  umkehren  laBt.  Weigel  betont  in 
diesem  Zusammenhang,  daB  Frauen  bisher  in  der  Geschichte  immer 
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iiber  den  Mann  definiert  worden  seien:  „In  der  mannlichen  Ordnung 
hat  die  Frau  gelernt,  sich  selbst  als  untergeordnet,  uneigendich  und 
unvollkommen  zu  betrachten"  (Weigel  83,  84—85).  Elisabeth  Lenk 
gebraucht  an  dieser  Stelle  das  Bild  des  Spiegelbildes,  das  verloren 
gegangen  ist,  denn  „..the  gaze  of  men  does  not  reflect  it  back  to 
woman"  (Lenk  57).  Vielmehr  entsteht  so  „[I]hr  Selbstbildnis  [...]  im 
Zerrbild  des  Patriarchats"  (Weigel  83,  85). 

Daran  schlieBt  sich  nun  die  Frage,  die  sich  die  feminisdsche 
Geisteswissenschaft  zu  stellen  hat,  an,  namlich,  soil  diese  mannliche, 
wenn  auch  einseidge,  Darstellung  der  Dinge  wirklich  umgekehrt 
werden?  Anders  formuliert,  wollen  wir  dortiiin,  wo  die  Manner  schon 
sind.?  Die  Antwort  scheint  so  simpel  wie  erstaunlich  zu  sein.  ,Nein', 
so  Bovenschen  (29),  denn  das  ware  nur  eine  Umkehrung  der 
Verhaltnisse  nach  patriarchalischem  Muster.  Damit  nehmen  die 
Literaturwissenschafderinnen  Bezug  auf  friihere  feministische 
Ansatze,  die  den  Unterschied  der  Geschlechter  negieren  und  Frauen 
mit  Mannern  gleichstellen  wollten.  Das  jedoch  wiirde  dazu  fuhren 
daB  „women  will  at  least  mrn  out  to  be  what  men  already  are" 
(Bovenschen  29). 

Vielmehr  postulieren  die  Prophetinnen  dieser  jiingeren  Frauen- 
forschergeneradon  den  Unterschied  der  Geschlechter  als,  vielleicht 
den  einzigen,  Weg  aus  der  Misere.  Es  ist  notwendig,  so  die  einhellige 
Meinung,  daB  sich  Frauen  nicht  als  ,das  andere'^  aber  als  ,eigenes' 
Geschlecht  verstehen  und  sich  aus  der  mannlichen  Perspekdve 
befreien,  um  zu  einer  eigenen  Schrift  und  Sprache  —  oder  Stimme  — 
zu  finden.  Fiir  Weigel  und  andere  umfaBt  dies  nicht  die  Umkehrung 
patriarchalischer  Verhaltnisse,  so  daB  wiederum  nur  ein  Geschlecht 
die  Oberhand  gewonne.  Eher  impliziert  diese  Forderung  den 
Wunsch,  daB  „die  Frau  nicht  mehr  in  Abhangigkeit  vom  Mann 
definiert  wird,  sondern  sich  autonom  begreift  und  erlebt  [...]" 
(\X'eigel83,  112). 

Jedoch  sind  dieses  nicht  nur  Themen,  die  sich  in  der  deutschen 
feminisdschen  Diskussion  finden  lassen.  Insbesondere  in  Weigels 
Artikel  finden  sich  parallelen  zu  der  franzosischen  feminisdschen 
Psychoanalytikerin  und  Philosophin  Luce  Irigaray,  die  von  Weigel 
auch  zidert  und  kritisiert  wird.  Irigaray'  ist  gleichfalls  am  Unterschied 
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zwischen  den  Geschlechtern  interessiert.  Auch  fiir  sie  sind  Frauen 
auch  im  Verlauf  der  gesamten  Geistesgeschichte  ausschlieBlich  iiber 
den  Mann  definiert  worden,  namlich  als  das,  was  der  Mann  nicht  ist. 
Irigaray  begriindet  diese  Tatsache  mit  Freuds  Theorie  des 
jPenisneides'.  Frauen  sind  nicht  Manner,  da  sie  einen  Defekt  haben, 
da  ihnen  das  ,entscheidende'  mannliche  Geschlechtsorgan  fehlt  und 
folglich  sind  sie  auch  dem  Mann  untergeordnet.  Irigaray  argumendert 
weiter,  iiber  den  Weg  der  weiblichen  Sexualitat,  daB  es,  um  diese 
Sichtweise  zu  brechen,  nodg  ist,  daB  ,Frau'  eine  eigene  Sichtweise 
entwickelt,  um  zu  ihrer  eigenen  Sprache  -  Stimme  -  zu  finden.  Nach 
Irigaray  geschieht  dies,  indem  die  Frau  ,das  Andere'  in  sich  selber 
entdeckt.  Dieses  Andere  ist  ihr  von  Natur  aus  schon  mitgegeben.  Die 
Frau  braucht  ,das  Andere'  nicht  zu  werden,  ,das  Andere'  des  Mannes, 
da  sie  ,das  Andere'  schon  in  sich  selber  ist.  Dies  aufgrund  der  Form 
ihres  Geschlechtsorgans,  der  Schamlippen,  welche  zwei  Teile 
darstellen,  die  durch  standige  Beriihrung  wiederum  eine  Einheit 
bUden.  Sie  sind  nie  getrennt,  sondern  immer  nah  beieinander,  so  daB 
,das  andere'  immer  in  der  Frau  ist.  Anders  als  der  Mann,  unterwirft 
sie  jedoch  ,das  andere'  in  sich  nicht.  Vielmehr  laBt  sie  ihm  Raum  und 
die  Moglichkeit  „[•••]  of  idendfying  herself  with  none  of  them  in 
pardcular,  of  never  being  simply  one"  (Irigaray  31).  Sie  ist  standig  mit 
sich  in  Beriihrung  und  in  Bewegung  —  weg  von  sich,  nur  um  wieder 
zu  sich  selber  zuriickzukehren,  um  sich  dann  wieder  in  eine  andere 
Richtung  fortzubewegen. 

Jedoch,  um  diese  Vielseidgkeit  in  sich  selber  zu  entdecken,  muB 
die  Frau  sich  selber  als  Subjekt  begreifen.  Ist  sie  doch  bis  hierhin 
immer  nur  Objekt  in  einer  patriarchalischen  Gesellschaft  gewesen. 
Dieses  Subjekt  -  Werden  erfolgt  fiir  Irigaray  iiber  den  ProzeB  der 
Mirrukry.  Um  das,  was  versteckt  bleiben  soil,  aufzudecken,  miisse  die 
Frau  als  (maskulines)  Subjekt  sprechen.  Das  heiBt  „[...]  to  resubmit 
herself  —  inasmuch  as  she  is  on  the  side  of  the  'percepdble,'  of 
'matter'  -  to  'ideas,'  in  particular  to  ideas  about  herself,  that  are 
elaborated  in/by  masculine  logic"  (Irigaray  76).  Aber  diese 
„Enthiillung"  beinhaltet  auch  „that,  if  women  are  such  good  mimics, 
it  is  because  they  are  not  simply  resorbed  in  this  function.  They  remain 
elsewhere"'  (76). 
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Ein  Hauptkritikpunkt  Weigels  an  Irigaray  ist,  daB  diese  nicht 
genau  genug  zwischen  ,anderem'  und  ,eigenem'  Geschlecht 
unterscheidet  und  damit  Gefahr  liefe,  daB  das  „[...]  ,Weibliche'  als 
„ewig  Weibliches"  festgeschrieben  wiirde.  Als  logische  Folge  sieht  sie 
die  Entdeckung  ,weiblicher'  Schreibweise  bei  mannlichen  Autoren,  da 
ja  nun  das  Weibliche  iiberall  gefunden  werden  konne.  Dieses  kann 
wiederum  ihres  Erachtens  nach  nicht  im  Sinne  der  Erfinderin,  sprich 
der  feministischen  Literaturforschung,  sein.  Ebenso  bewertet  Weigel 
auch  die  Rolle  des  ,Blickes'  in  einer  anderen  Weise.  Wo  der  Blick  bei 
Irigaray  dem  mannlichen  zugeordnet  wixd,  also  dem  Benennenden, 
Individuierenden,  gehort  die  Geste  zur  Frau.  Weigel  dagegen  mochte 
gerade  den  BHck,  die  Wahrnehmung  der  Frau,  gescharft  wissen,  damit 
„sie  ihren  eigenen  BHck,  einen  aktiven,  nicht-voyeuristischen  Blick" 
entwickelt  (Weigel  83,  111).  Sie  fiihrt  dies  weiter  aus: 

Die  sich  selbst  verdoppelnde  Frau  [. . .]  braucht  m.E. 
ein  wachsames  Auge,  um  die  Sprache  der  anderen 
Frau,  die  Beredsamkeit  ihres  Korpers,  ihres 
Schweigens  und  ihrer  Gesten  zu  verstehen.  (Weigel 
83,111) 

Beide  haben  in  gewisser  Weise  Recht.  Einig  sind  sie  sich  iiber  die 
Tatsache,  daB  ,Gestik',  oder  „die  Beredtsamkeit  des  Korpers"  (Weigel 
83),  der  Korper,  das  Korperliche  im  Bereich  der  Frau  liegen.  Somit 
konsdtuiert  sich  fiir  die  Frau  ,Kommunikadon'  nicht  nur  aus 
(maskuliner)  Sprache,  ,Stimme',  sondern  ihr  stehen  alle  auBerhalb 
dieser  Norm  liegenden  Mittel  zur  Verfugung.  Nicht  zuletzt  natiirlich 
auch,  well  sie  ihre  eigene  Stimme  finden  muB. 

Interessant  ist  an  dieser  Stelle  die  scheinbare  Differenz  zwischen 
Weigel  und  Irigaray  iiber  das,  was  MannUch  ist  und  was  sich  die  Frau 
zu  Nutze  machen  soil.  Weigel  fordert,  daB  sich  die  Frau  den 
(mannlichen)  BHck  zu  Nutze  machen  soUe,  um  auf  ihr  eigenes 
Subjektwerden  acht  zu  haben,  wahrend  gerade  der  BHck  bei  Irigaray 
dem  mannHchen  System  zugeordnet  wird.  Mir  scheint  dieser 
Unterschied  -  ob  BHck  oder  Sprache  -  doch  eher  unerhebHch,  im 
HinbHck  auf  die  Tatsache,  daB  fiir  beide  die  Geste  eindeudg  zum 
WeibHchen  gehort.  Im  Grunde  bringt  uns  das  zuriick  zu  der  Frage, 


79 


Nina  Sylvester 

gibt  es  tatsachlich  weibliches  Schreiben  (Sprache)  und  driickt  sich 
dies  unter  Umstanden  in  der  Abwesenheit  von  Sprache  aus.  Wie 
gestaltet  es  sich  in  dem  Bereich,  indem  Sprache  von  jeher  abwesend 
war,  zum  Beispiel  im  Tanz? 

Pina  Bausch  -  Eine  ,StimmeS  die  sich  bewegt 

a.  Pina  Bausch 

In  leichter  Abwandlung  ihres  beriihmten  Zitates  und  unter 
Beriicksichdgung  des  oben  angestellten  Themas  konnte  man  versucht 
sein,  zu  fragen,  was  bewegt  Pina  Bauschs  ,Stimme',  oder  besser,  was 
ist  ihre  ,Stimme'?  An  dieser  Stelle  soil  ein  kurzer  Einblick  in  Bauschs 
Biographic  gegeben  werden,  um  ihre  Arbeit  in  einem  Zusammenhang 
sehen  zu  konnen. 

Sie  studierte  an  der  Folkwang  Schule  in  Essen  unter  Kurt  Jooss, 
dem  revolutionar  des  deutschen  Tanzes  und  Begriinder  des 
Ausdrucktanzes.  Nach  ihre  Ausbildung  in  Deutschland  arbeitet  sie 
unter  verschiedenen  Choreographen  in  New  York,  bevor  sie  sich 
selber  Ende  der  sechziger  Jahre  der  Choreographic  zuwandte.  1973 
griindete  sie  schlieBUch  in  Wuppertal,  ganz  in  der  Nahe  von  Essen, 
das  gleichnamige  Tanztheater. 

b.  Die  .Stimme' 

Um  herauszufinden,  was  so  anders  ist  im  Werk  von  Pina  Bausch,  ist 
es  naheliegend  sie  selber  sprechen  zu  lassen:  „...sondern  was  sie 
bewegt".  Im  Gegensatz  zur  bis  dahin  unter  Choreographen  weit 
verbreiteten  Sichtweise,  ist  Bausch  nicht  so  sehr  in  dem  ,Wie' 
sondern  mehr  in  dem  ,Was'  der  Bewegung  interessiert.  Als  logische 
Frage  schUeBt  sich  an,  was  also  bewegt  die  Tanzer  des  Tanztheaters? 

Standig  wiederkehrende  Modve  in  Bauschs  Choreographien  sind 
Gegensatzpaare,  wie  sie  einem  immer  wieder  im  taglichen  Tanz  des 
Lebens  begegnen:  Liebe  -  HaB,  Zartlichkeit  -  Gewalt,  Partnersuche  - 
Unterdruckung,  Freude  -  Trauer,  Sehnsucht  -  Einsamkeit,  Kindheit 
-  Tod  und  unzahlige  andere.'°  In  der  Kegel  beginnt  sie  ihre  Arbeit  an 
einem  neuen  Stiick  mit  einer  an  alle  Tanzer  gerichteten  Frage,  denn 
im  Gegensatz  zu  ihren,  meist  mannlichen,  Kollegen  hat  sie  keine  fest 
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entwickelte  Choreographie  im  Kopf.  Sie  ist  vielmehr  daran 
interessiert  herauszufinden,  was  die  Tanzers  des  Ensembles  zu  sagen, 
oder  besser  zu  ,bewegen',  haben.  Sie  begibt  sich  auf  eine 
Entdeckungsreise  durch  die  Erfahrungen  der  Menschen  und  fiigt 
diese  dann  zu  einer  manchmal  fast  surrealen  Tour  de  force 
zusammen. 

Bausch  tut  dies,  indem  sie  die  szenischen  Bewegungsablaufe  (die 
meist  in  Nodzen  festgehalten  werden)  und  fragmentarischen  Gesten 
sammelt,  sie  in  ihre  Bestandteile  zerlegt,  nur  um  sie  in  vollig  anderer 
Form  wieder  zusammenzufiigen.  Dazu  ist  es  hilfreich,  sich  diese 
Verfahren  an  konkreten  Beispielen  zu  vergegenwardgen.  In  einer 
Probe"  zu  dem  Stiick  „Wal2er"  ist  ein  Paar  zu  sehen,  das 
Zartlichkeiten  austauscht.  Die  Frau  und  der  Mann  stehen  einander 
dicht  gegeniiber  und  streicheln  sich  mit  ineinandergreifenden,  aber 
synchronisierten,  Bewegungen  iiber  die  Kopfe,  die  Haare,  die  Arme, 
die  Schultern.  Frau  und  Mann  folgen  dabei  iliren  eigenen 
Bewegungen,  keiner  imidert  die  Gesten  des  Anderen.  Doch  bleibt  es 
nicht  dabei.  Wenn  das  Ensemble  die  Szene  gebiihrend  nach  —  und 
durchgespielt  hat,  fugt  die  Choreographin  den  eigentlichen  Trick 
hinzu:  Sie  trennt  die  eben  erst  zusammengefiihrten  Paare  wieder  und 
reiht  Frauen  und  Manner  in  einer  langen  Reihe  auf,  indem  sie  sie 
gleichzeidg  die  zartlichen  Bewegungen  ausfiihren  laBt.  Nur  gehen  die 
Gesten  jetzt  ins  Leere  und  erreichen  scheinbar  niemanden  mehr, 

Bausch  hat  hier  eine  nur  zu  vertraute  Geste  der  Zartlichkeit 
genommen,  sie  in  ihre  Bestandteile  zerlegt  und  damit  ,das  Andere'  fiir 
jeden  offensichtlich  gemacht.  Indem  Bausch  das  Vertraute  nimmt,  es 
auseinanderbricht  und  in  Fragmenten  wieder  entstehen  laBt,  legt  sie 
,das  Andere'  in  Demselben  und  Vertrauten  offen  dar,  fiir  jeden 
sichtbar.  Sie  bedient  sich  hier  meines  Erachtens  der  ,Technik'  der 
,Mimikry',  wie  sie  Irigaray  beschreibt.'^  Durch  die  Nachahmung  der 
Geste,  die  in  einer  patriarchalischen  Gesellschaft  so  festgelegt  wurde, 
und  ihre  gleichzeidge  Brechung  erreicht  Bausch  genau  den  Effekt, 
den  Irigaray  fur  Notwendig  erachtet.  Sie  unterhohlt  namlich  die 
mannUchen  Symbole  und  erschafft  sie  so  fiir  eine  weibliche  Gestik, 
oder  Sprache,  neu. 
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Zudem  kreiert  Bausch  noch  die  Illusion  eines  Spiegelbildes:  Die 
Frauen  stehen  den  Mannern  gegeniiber  (so  daB  das  Ensemble  eine 
Reihe  bildet)  und  jeder  fiihrt  die  vorher  am  Partner  exerzierten 
Bewegungen  in  einem  (luft-)  leeren  Raum  aus.  Damit  beschwort 
Bausch  das  Bild  der  „sich  selbst  verdoppelnden"  Frau  herauf,  wie  es 
EUsabeth  Lenk  beschreibt,  wahrend  sie  gleichzeidg  damit  zu  spielen 
scheint.  Die  Frauen  schauen  in  den  Spiegel  und  sehen  ,das  Andere', 
was  in  den  Mannern  zum  Ausdruck  gebracht  ist,  in  sich  selbst.  Es  ist 
hier  dann  weniger  die  Frau,  sondern  „(\vo)man  will  become  the  living 
mirror  of  woman  in  which  she  loses  herself  in  order  to  find  herself 
again"  (Lenk  57).  Die  Frauen  haben  sich  hier  im  Anderen  selbst 
verdoppelt. 

AuBerdem  liegt  in  dieser  Selbst  Verdoppelung  der  Frau  die 
Bewegung,  in  welcher  „she  sets  off  in  all  direcdons  leaxdng  'him' 
unable  to  discern  the  coherence  of  any  meaning  [and]  ...When  she 
returns  it  is  to  set  off  again  from  elsewhere"  (Irigaray  29). 
Unterstrichen  wird  diese  Beobachtung  noch  dadurch,  daB  die  Szene 
nicht  vollig  synchron  spiegelbildlich  ist.  Sie  scheint  eher  dem 
„patriarchalischen  Zerrbild"  zu  gleichen  von  dem  Weigel  spricht, 
denn  die  Bewegungen  der  Tanzer  greifen  ineinander  und  nicht 
iibereinander.  Meiner  Ansicht  nach  jedoch  driickt  dies  die 
(beginnende)  Subjekdvierung  der  Frau  aus.  Sie  ist  unabhangig  vom 
Anderen,  dem  Mann,  und  bewegt  sich  nach  ihren  eigenen  Regeln. 

Der  Gedanke  des  ,Anderen'  und  der  Brechung  des  Vertrauten 
zieht  sich  durch  Bauschs  gesamtes  Werk.  Alle  ihre  Stiicke  drehen  sich, 
in  irgendeiner  Weise,  um  Gegensatzpaare,  das  Andere:  Liebe  -  HaB, 
Sehnsucht  —  Einsamkeit,  Kindheit  -  Tod,  Zartlichkeit  —  Gewalt. 
Meist  sogar  in  einer  einzigen  Bewegung.  So  kann,  zum  Beispiel,  ein 
Paar,  was  sich  gerade  noch  zartlich  beriihrt  hat,  im  nachsten 
Augenblick  schlagen,  um  sich  gleich  darauf  wieder  sanft  zu 
streicheln.  In  aUem  liegt  der  Gedanke  des  Vertrauten,  welches  derart 
gestort  wird,  daB  von  dem  (maskulinen)  Konzept  nur  noch 
Fragmente  iibrigbleiben,  die  dann  die  Frau  als  Subjekt  entstehen 
lassen. 

Diese  Beobachmngen  gelten  auch  in  einem  weiteren  Sinne,  wenn 
man  einmal  Bausch  und  ihr  Werk  als  Gesamtheit  betrachtet.  Denn 
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Bausch  selber  verdoppelt  sich  in  ihrem  Werk,  dem  Tanz,  der  Geste, 
die,  Weigel  und  Irigaray  zufolge,  ,Weiblich'  ist.  Indem  die 
Choreographin  als  Frau,  eine  iibrigens  bis  heute  noch  hauptsachlich 
von  Mannern  okkupierte  Domane,  nutzt,  um  ihre  Gedanken  in 
Bildern  auf  der  Biihne  sichtbar  zu  machen,  stellt  sie  sich  quasi  sich 
selber  gegeniiber  und  betrachtet  sich  mit  einem  wachsamen  Auge, 
sowie  die  „Beredtsamkeit  der  Korper"  (Weigel.  83,  111)  auf  der 
Biihne. 

An  dieser  Stelle  stellt  sich  die  Frage,  hat  Pina  Bausch,  oder  eine 
Choreographin  -  oder  Tanzerin  -  eigentlich  eine  Stimme?  Geht  man 
davon  aus,  daB  die  Gesdk  als  Weibliches  Mittel  der  Kommunikadon 
dient,  wie  zuvor  sowohl  von  Weigel  als  auch  von  Irigaray 
argumendert,  ist  der  Korper  —  oder  fiir  eine  Choreographin  im 
verstarkten  MaBe  die  anderen  Korper  -  sehr  wohl  ihre  Sprache,  ihre 
Stimme,  die  sie  zu  erheben  vermag  und  mittels  derer  sie  sich  und  die 
Frau  als  Subjekt  konsdtuiert.  Sie  kommuniziert  auBerhalb  des 
maskulinen  Systems  und,  in  Bauschs  Fall,  liegen  auch  ihre  Inhalte 
auBerhalb  dieser  Norm,  ganz  im  Gegensatz  zu  einiger  ihrer 
mannlichen  Kollegen.  Bausch  hat  sich  in  ihrem  Werk  verdoppelt  und 
stellt  sich  gleichzeiug,  beziehungsweise  die  Geste,  dem  Blick  der 
Offentlichkeit  zur  \^erfugung.  Damit  durchdringt  und  bricht  sie  den 
(mannlichen)  Blick,  wahrend  sie  das  Auge  der  Frau  zur  Wachsamkeit 
herausfordert.  Pina  Bausch  hat  ihre  eigene  Sprache  gefunden,  die  sie 
bewegt  und  von  der  sie  bewegt  wird. 

Elfriede  Jelinek  -  Eine  , Stimme',  die  bewegt 

Auf  den  ersten  Blick  hat  Elfriede  Jelinek  sicher  nicht  viel  mit  Pina 
Bausch  gemeinsam,  schon  allein  deshalb,  weil  sie  sich  eines  anderen 
Meders  bedient.  In  JeHnek  haben  wir  tatsachUch  eine  weibHche 
Schriftstellerin  und  konnen  so  mit  ,gutem  Gewissen'  der  Frage  nach 
der  weiblichen  Stimme  in  der  Literatur  nachgehen,  da  sie  sich  eben 
der  maskulinen,  normadven  Sprache  bedient.  Doch  liegt  darin  auch 
eine  Gefahr,  denn  man  kann  mit  Sicherheit  nicht  von  normadver 
Sprache  sprechen,  wenn  man  iiber  Jelinek  schreibt. 

Unumstritten  ist  jelinek  eine  der  umstrittensten  Schriftsteller- 
innen    der    deutschsprachigen    Literatur.    Seit   ihren    ersten    Lyrik- 
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veroffentlichungen  zum  Ende  der  sechziger  Jahre  bis  hin  zur 
Urauffiihrung  ihres  neuesten  Theaterstiickes  Ein  Sportstuck  haut  sie 
mit  gezielten  Axtschlagen  in  die  Stamme  der  modernen  Konsum  und 
Patriarchatsgesellschaft.'^  Und  mit  Erfolg,  wenn  man  die  Ent- 
riistungsstiirme  als  solchen  nehmen  will,  die  vor  allem  ihrem  schwer 
verdaulichen  Prosawerk  L//j-/gefolgt  sind. 

Vornehmlich  interessiert  mich  hier  mit  welcher  „Axt"  Jelinek  in 
diesem  Roman  „dreinhaut"  und  was  sich  dadurch  bewegt  -  oder 
drastischer  gesagt,  welche  Normen  und  Systeme  dadurch  umgehauen 
werden.  Doch  zuvor  soil  eine  kurze  Zusammenfassung  des  Inhalts 
von  Marlies  Janz  eingeschoben  werden: 

Die  Geschichte  von  l^ust  ist  klischeehaft  -  eine 
Seifenoper  -  wie  alle  ,Geschichten'  Jelineks.  Herman, 
der  Direktor  einer  Papierfabrik  in  einem  auch  vom 
Ski  -  Tourismus  heimgesuchten  osterreichischen 
Alpental,  meidet  aus  Angst  vor  Aids  das  Bordell  und 
laBt  seine  Angetraute  ihm  alle  Huren  ersetzen.  Die 
alternde  und  trinkende  Gerti,  die  sich  in  ihrer  ,Mutte- 
rliebe'  ganz  verausgabt  an  den  gemeinsamen  Sohn, 
der  bereits  eine  Miniamrausgabe  des  machdiisternen 
Vaters  ist,  beginnt  eine  Affaire  mit  dem  Smdenten 
Michael.  Sie  wird  von  seinen  Sportsfreundinnen  und 
-  freunden  und  ihm  selbst  sexuell  miBbraucht  und 
vergewaldgt.  Gerd  irrt  zwischen  Hermann,  der  sie 
wieder  in  Besitz  nimmt,  und  Michael,  der  sie  verrat, 
hin  und  her,  bis  sie  zuletzt  den  vom  Vater  mit  einem 
Schlafmittel  betaubten  Sohn  ersdckt  in  einem  Bach 
,abtreibt'.  (Janz  112) 

Soweit  der  Inhalt  des  Romans,  der  sich  fur  Gerd  zu  einem 
realexistierenden  Alp-en-traum  ohne  Happy-End  entwickelt.  Jelinek 
treibt  unterdessen  mit  dem  Leser  ihr  eigenes  Spiel,  welches  ihn  (oder 
sie)  zuweilen  in  ahnliche  Verwirrungen  sturzt  wie  die  geplagte  Gerti. 

So  greift  die  Autorin  tief  in  das  Repertoire  der  deutschen  Sprache 
und  laBt  alte,  neue,  mogliche  und  unmogliche  Redewendungen 
frohliche  ,Urstand'  feiern,  die  sie  dann  fur  den  gar  nicht  mehr  so 
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frohlichen  Leser  zum  Teil  aufs  AuBerste  verdreht,  verfremdet  und 
bricht.  Zwar  wird  der  Leser  des  ofteren  zum  Lachen  heraus- 
gefordert,  eben  gerade  aufgrund  der  semantischen  Verschiebungen, 
mit  denen  Jelinek  spielt,  allerdings  bleibt  ihm  -  oder  ihr  -  dasselbe  im 
Halse  stecken.  Denn  wo  dem  Betxachter  vielleicht  noch  zum  Lachen 
zumute  ware,  hat  die  Hauptfigur  „[d]ie  arme  Gerti.  Die  so  zornig 
gepriift  wird  in  der  Schule  des  Lebens"  {hust  199)'^  gar  nichts  mehr 
zu  lachen: 

Die  Frau  lacht  nervos,  als  sich  der  Mann,  noch  im 
Mantel,  gezielt  vor  ihr  entbloBt.  [...]  Die  Frau  lacht 
lauter  und  schlagt  sich  mit  der  Hand  erschrocken  auf 
den  Mund.  Ihr  werden  Priigel  angedroht.  {Ijist  16) 

Nicht  nur,  daB  ihr  durch  die  MiBhandlung  des  Mannes  das  Lachen 
vergeht,  schlimmer  noch,  sie  straft  sich  selber  durch  eine  gezielten 
Schlag  auf  den  Ursprungsort  der  eigenen  Stimme. 

Jelinek  bedient  sich  groBziigig  im  Angebot  sprachlicher 
Wendungen  und  Klischees,  um  gleich  darauf  die  Erwartungen  des 
Lesers  aufs  erschiitterndste  zu  enttauschen.  Haufig  finden  sich  in 
einer  Passage  gleich  mehrere  semantische  Kombinationsmoglichkeit- 
en.  So  zieht  sich  nicht  nur  das  sexuelle  als  Thema  durch  das  gesamte 
Buch,  sondern  auch  Religioses  und  Machtverhaltnisse  oder  -kampfe 
in  der  Familie  und  zwischen  den  Geschlechtern. 

Der  Direktor  will  jederzeit,  auch  wahrend  der 
Biirostunden,  zu  Hause  anrufen  konnen,  um 
festzustellen,  ob  an  ihn  gedacht  ist.  Er  ist  unaus- 
weichlich  wie  der  Tod.  Immer  bereit  zu  sein,  ihr  Herz 
herauszureiBen,  es  auf  die  Zunge  zu  legen  wie  ein 
Hosde  und  zu  zeigen,  daB  auch  der  restliche  Korper 
fiir  den  Herrn  zubereitet  ist,  das  erwartet  er  von 
seiner  Frau.  Dafiir  fiihrt  er  sie  am  Zaum  und 
unterwirft  sie  seiner  Sehhilfe  unter  seinen  Augen- 
brauen.  {Lust  55) 

Hier  baut  sich  „hinter  jeder  sexuellen  Metapher  [...]  eine  soziale  auf, 
die     oft     zusatzlich     mit     religiosen     Metaphern     blasphemisch 
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ausgeschmiickt  wird"  (Doll  94,  154f).  Religios  ist  sie  dort,  wo  sie  den 
Mann  mit  dem  ,Herrn'  vergleicht,  der  uneingeschrankte  Hingabe  von 
seiner  Jiingerin  verlangt  und  allgegenwartig  ist.  Gleichzeitig,  und 
obendrein  sowieso  in  der  reUgiosen  Metapher  impliziert,  geht  es  um 
die  soziale  Macht  zwischen  den  Geschlechtern,  wenn  ,Er'  ,Sie'  wie 
ein  Pferd  am  „Zaum"zeug  fiihrt,  bereit  sie  zu  unterwerfen.  Uber 
alJem  schwebt  die  -  im  Buch  allgegenwartige  -  Metapher  des 
Sexuellen:  „Der  Direktor  will  jederzeit  [...],  daB  auch  der  restliche 
Korper  fiir  ihn  zubereitet  ist"  (Ebd.). 

Aber  nicht  nur  an  dieser  Stelle  findet  sich  die  Vermischung  von 
verschiedenen  Bildern,  zumeist  sexueller  und  religioser  7\rt.  In  einer 
weiteren  iiberraschenden  Wendung,  billigt  Jelinek  der  Frau  eine 
gottliche  Dreieinigkeit  zu,  jedoch  auf  der  rein  korperlich  -  sexuellen 
Ebene: 

Der  Besitzer,  besser:  Beisitzer  seiner  dreieinigen 
Wiinsche  gewohnt  sich  so  sehr  an  uns  [...].  Das  mit 
der  Dreieinigkeit  muB  ich  noch  erklaren:  die  Frau  ist 
dreigeteilt.  Greifen  Sie  oben,  unten  oder  in  der  Mitte 

zu!(L//j-/105) 

Indem  sie  kurzerhand  den  Korper  der  Frau  in  drei  Telle  teilt,  an 
denen  sich  der  Mann  nach  belieben  bedienen  soil  -  so  die  Auf- 
forderung  der  Erzahlerin  -  degradiert  Jelinek  die  Frau  wieder  zum 
puren  Objekt  des  Mannes,  beziehungsweise  all  derer,  die  diesen 
Vorgang  beobachten. 

Damit  waren  wir  bei  der  Frage,  was  eigentlich  treibt  Jelinek  hier, 
sowohl  mit  Gerti  als  auch  mit  dem/r  Leserin,  der  sich  auf  diese 
Achterbahnfahrt  der  Sprache  einlaBt.  Beziiglich  der  Form  lassen  sich 
einige  interessante  Beobachmngen  machen.  Es  fallt  auf,  daB  Gerti, 
ohne  Nachname,  „das  Heimchen  am  Herd"  {Lust  125)  ist.  Sie 
erscheint  wie  der  wahrgewordene  Alptraum  einer  Hausfrau,  ohne 
Name,  ohne  Individualitat,  das  Objekt  schiechthin.  In  ihr  finden  wir 
die  Thesen  der  feministischen  Forschung  auf  erschreckende  Weise 
bestatigt,  daB  Frauen  sich  in  der  Geschichte  nur  iiber  den  Mann 
definieren  konnten.  Gerti  hat  „gelernt,  sich  selbst  als  untergeordnet, 
uneigentlich  und  unvollkommen  zu  betrachten"  (Weigel  85).  Auch 
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der  Mann,  der  Her(r)Mann,  ist  der  Mann  schlechthin,  eine  Person 
ohne  Personlichkeit,  die  nur  dazu  da  ist,  Gerd  ordendich  zu 
miBhandeln  und  sich  in  ihr  zu  bedienen.  Quasi  nebenbei  dreht  Jelinek 
den  ProzeB  des  Benennens  herum,  wenn  sie  ihren  Charakteren  zwar 
Vornamen  gibt,  diese  aber  gleichzeidg  zu  leeren  Klischeehiillen 
verkommen  laBt.  Darin  bedient  sich  die  Autorin  auch  wieder  eines 
mannlichen  Mittels  und  gibt  ihm  durch  Brechung  neue  Bedeutung. 

Gerd  fungiert  hier  eindeudg  als  ,das  Andere'  des  Mannes,  sowohl 
ihres  Eigenen  als  auch  des  Studenten.  Sie  ist  die  fremde  Kultur,  die 
der  Mann  kolonisiert  und  zerstort  hat.  Insbesondere  Michael,  der 
Student,  macht  sie  (wieder)  zu  einem  „Naturwesen[...],  deren  einziger 
Naturwert  in  ihrer  angeblichen  Natiirlichkeit  besteh[t]"  (Weigel  87), 
wenn  er  und  seine  feine  Clique  Gerd  am  Skihang  vergewaldgen  {Lust 
186ff).  Jedoch  kommt  Gerd  bei  Jelinek  nicht  besser  weg,  nur  weil  sie 
eine  Frau  ist.  In  ihrer  erschreckend  demiidgen  Haltung  ihrem  Mann 
gegeniiber  und  der  selbsterniedrigenden  Art  in  der  sie  sich  Michael 
an  den  Hals  wirft  zeigt  Gerd  nicht  viel  Selbstreflexion,  eher  wirkt  sie 
auf  den  Leser  wie  eine  Komplizin  der  Manner  -  nur  allzu  bereit, 
diesen  alltaglichen  Wahnsinn  iiber  sich  ergehen  zu  lassen. 

Unterstrichen  wird  diese  Beobachtung  noch  dadurch,  daB  auch 
die  Erzahlerin  nicht  eindeudg  Partei  zu  ergreifen  scheint.  Wenn  man 
hier  uberhaupt  von  einer  Erzahlerin  sprechen  kann,  denn  sosehr  das 
,Geschlecht'  im  Mittelpunkt  der  Erzahlung  steht,  sowenig  wird  diese 
Frage  fiir  die  Erzahlende  Figur  geklart.  Vielmehr  stellt  sich  das 
erzahlende  Ich  immer  \m  Wechsel  einmal  auf  die  Seite  des  Mannes, 
dann  wieder  auf  die  Seite  der  Frau.  Dies  geschieht  in  der  Kegel  als 
,Ansprache'  an  den  Leser: 

Was,  sie  kann  nicht?  StoBen  wir  ihr  das  Knie  nach 
oben  und  treffen  klatschend  (Applaus,  Applaus!)  ihre 
weichen  Fudappen,  die  sich  gleich  leise  schmatzend 
offnen  werden,  und  wir  Manner  miissen  sofort  mit 
dem  MaBkrug  auf  den  Tisch  hauen.  {Lust  41) 

Hier  spricht  das  Ich  den  Leser  an,  wenn  auch  unter  dem  Deckmantel 
von  Hermanns  Perspekdve.  Problemlos  schlagt  sich  das  Ich  auf  die 
Seite  Gerds: 
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Jaja,  wir  Frauen!  Wir  sind  auch  bei  uns  (nicht  bei 
Trost).  Um  mehr  aus  unseren  Mannern  zu  machen, 
konnen  wir  sie  nur  voUstopfen.  [Ljist  223) 

Dieser  doch  recht  bemerkenswerte  Perspektivenwechsel  -  ohne  mit 
der  gewahlten  Perspektive  identisch  zu  werden  -  kann  den  Leser 
nicht  unbeteiligt  lassen  und  macht  ihn,  oder  sie,  in  so  manchem  Fall 
zum  Komplizen.  Die  Komplizenschaft  als  eine  pervertierte  Form  der 
Gemeinschaft  (Community)  setzt  nicht  immer  und  notwendigerweise 
Freiwilligkeit  voraus.  Ahnlich  wie  vielleicht  auch  Gerti  in  diese 
verzwickte  Situation  geraten  ist,  so  findet  sich  plotzlich  auch  der 
Leser  in  einem  Dilemma  wieder,  daB  er  sich  so  sicher  nicht  freiwillig 
ausgesucht  hatte. 

In  dem  ,Wie',  der  Form,  des  Romans  finden  sich  deutiiche 
Spuren  des  Mimikry,  wie  es  Irigaray  ausfuhrt.  Jelinek  nimmt  das 
Vertraute,  sowohl  aus  der  Sprache  als  auch  aus  konventionellen 
Bildern,  und  verdreht  es  gerade  soviel,  daB  sich  dem  Betrachter  die 
voile  semantische  Wahrheit  enthiillt.  Sie  imitiert  den  Sprachgebrauch 
eines  patriarchalischen  Alltags,  um  ihn  in  seiner  erschreckenden 
Absurditat  zu  endarven.  Jelinek  befreit  (sich)  so  von  der  „mannlichen 
Brille"  (Weigel  85),  die  sie  dem  Leser  von  den  Augen  reiBt,  und 
eroffnet  Moglichkeiten,  das  Zerrbild  des  Patriarchats  wieder  ,zurecht' 
zuriicken.  Wo  Jelinek  mit  der  Axt  dreinschlagt,  trifft  sie  Klischees  im 
Urwald  der  patriarchalischen  Gesellschaft,  die  sie  miihelos  niederfallt, 
damit  an  den  Leerstellen  neue,  unerwartete  Sprache  wachsen  kann. 

Fazit 

Was  beiden,  Bausch  und  Jelinek,  gemeinsam  ist,  liegt  im  Grunde  auf 
der  Hand  —  oder  im  Blickfeld  des  Betrachters.  Beide,  sowohl  Bausch 
als  auch  Jelinek,  bedienen  sich  der  Mimikry,  das  Vertraute  darzu- 
stellen,  es  aber  so  zu  verandern,  verdrehen,  zu  brechen  oder  gar 
niederzufallen,  daB  das  gegebene  (patriarchalische)  System  unterhohlt 
wird  und  gleichzeitig  etwas  Neues  entsteht.  Das  Neue  hier  als  ,das 
Andere',  daB  Irigaray  zufolge  im  Wesen  der  Frau  vorhanden  ist. 

Bausch  findet  das  Andere  zum  Einen  in  ihren  Stiicken  dort,  wo 
sie  die  Gegensatzpaare  unserer  Umgebung  (Liebe  —  HaB,  Sehnsucht 
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-  Einsamkeit,  Zartlichkeit  -  Gewalt)  aufeinander  treffen  laI5t,  nur 
damit  sie  sich  gegenseitig  unterminieren  und  aufheben.  Zum 
Anderen  ist  es  das  Andere  auch  in  ihrem  Werk  iiberhaupt  enthalten, 
wenn  sie  als  weiblicher  Choreograph,  als  Choreographin,  ihren  -  und 
andere  -  Korper  als  ihre  ,Stimme'  gebraucht,  um  neue  Wirklichkeiten 
auBerhalb  der  mannlichen  Sichtweise  sichtbar  zu  machen. 

Die  Frage,  ob  man  in  Bauschs  Fall  von  einer  ,Stimme'  als  solche 
sprechen  kann,  wiirde  ich  ohne  zu  zogern  mit  ,ja'  beantworten, 
insbesondere  im  Hinblick  auf  die  Nuancierung  zwischen  Irigaray  und 
Weigel.  Beide  argumenderen,  daB  die  Geste  ohne  Zweifel  in  den 
Bereich  des  Weiblichen  gehort.  Irigaray  zieht  ihr  Argument  aus  der 
Tatsache,  daB  das  weibliche  Geschlechtsorgan,  da  aus  zwei  Teilen 
bestehend,  sich  standig  selbst  beriihre,  der  Inbegriff  und  die 
Modvadon  jeglicher  weiblicher  Gestik  sei.  Fiir  Weigel  folgt  die  gleiche 
SchluBfolgerung  aus  dem  tradidonellen  Ansatz,  der  der  Frau  diesen 
Bereich  von  jeher  zuordnet.  Weigel  mochte  ihn  nur  um  das 
„wachsame  Auge"  erweitert  wissen. 

Fiir  Jelinek  fallt  die  Anwendung  des  Begriffs  der  ,Srimme'  schon 
wesendich  leichter,  bedient  sie  sich  doch  der  geschriebenen  Sprache. 
Jedoch  ist  es  nicht  so  einfach,  wie  es  vielleicht  scheint,  gilt  doch  das 
geschriebene  Wort  tradidonell  als  das  Meder  des  Mannes.  An  dieser 
Stelle  hakt  Jelinek  -  sozusagen  mit  ihrer  Axt  -  ein.  Mittels  der 
Mimikry  endarvt  auch  sie  die  Scheinheiligkeit  der  Gesellschaft  und 
setzt  an  eine  eigene  Stimme  zu  erheben.  Zwar  bekommt  ihre 
weibliche  Hauptfigur  keine  eigene  Stimme,  und  ist  auch  mit 
Sicherheit  keine  weibliche  Heldin.  Aber  gerade  mit  dieser  Tatsache 
kreiert  Jelinek  eine  weibliche  Sprache,  die  nicht  nur  ein  bloBes 
Zerrbild  der  mannlichen  Gesellschaft  ist,  sondern  vielmehr  eine 
eigene  Sprache  konsdtuiert  -  genau  wie  auch  Bausch.  Die  eine  in 
einer  Stimme,  die  sich  bewegt,  die  andere  mit  einer  Stimme,  die 
bewegt. 
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Anmerkungen 

'  So  bezeichnet  der  Tanzkritiker  Jochen  Schmidt  Pina  Bausch  in:  Jochen 
Schmidt.  „Tan^en  gegen  die  Angst".  Pina  Bausch.  Diisseldorf  und 
Munchen:  Econ&List  Taschenbuch  Verlag.  21998. 

2  So  in  Annette  Doll.  Mythos,  Natur  und  Geschichte  bei  Elfriede  Jelinek.  Eine 
Untersuchung  ihrer  literarischen  Intentionen.  Stuttgart:  M&P  Verlag  fiir  Wiss. 
und  Forschung:  1994. 

3  Hierzu  besonders  die  Artikelsammlung  von  Inge  Stephan,  Sigrid  Weigel 
(Hrsg.).  Die  verborgene  Frau.  Sechs  Beitrdge  ^u  einer  feministischen 
Literaturwissenschaft.  Berlin:  Argument- Verlag,  1983.  Stephan  und  Weigel 
gehen  hier  auf  die  verschiedensten  Probleme  der  feministischen 
Literaturwissenschaft  ein,  so  zum  Beispiel  das  des  Frauenbildes  und  der 
Frauenliteratur.  In  dieser  Arbeit  soil  vor  allem  der  Beitrag  Sigrid 
Weigels  „Der  schielende  Blick"  herangezogen  werden  und  zur  Klarung 
eventueller  Problemstellungen  beitragen. 

^  Siehe  hierzu  besonders  die  beiden  Bande  aus  „Literatur  im  historischen 
ProzeB"  Inge  Stephan,  Sigrid  Weigel.  Ebd.  Sowie  Diess.  u.alt.  Frauen 
Weiblichkeit  Schrift.  Berlin:  Argument- Verlag,  1985.  AuBerdem  zu  diesem 
Themenkomplex:  Gisela  Ecker  (Hrsg.).  Feminist  Aesthetics.  Translated  by 
Harriet  Anderson.  London:  The  Women's  Press  Limited,  1985. 

5  So  der  Titel  ihres  Artikels  in  Gisela  Eckers  Buch  Feminist  Aesthetics,  ebd., 
23-50. 

^  Hier  sei  besonders  auf  ein  Beispiel  aus  Bovenschen.  Ebd.  S.  27 
verwiesen,  indem  sie  Franziska  zu  Revendow  anfiihrt,  die 
argumentierte,  daB  Frauen  nur  reproduzieren,  aber  nicht  kreativ 
produzieren  konnten. 

^      Elisabedi  Lenk.  „The  Self-reflecting  Woman".  Ecker,  ebd.  S.  51-58. 

8  Diesen  Begriff  benutzt  Weigel  in  Anlehnung  an  Simone  de  Beauvoir 
Ausdruck  „La  Deuxieme  Sexe". 

^  Hierzu  besonders  Luce  Irigaray.  This  Sex  W'hich  Is  Not  One.  Trans. 
Catherine  Porter.  Ithaca,  New  York:  Cornell  University  Press,  1985. 

'0  Diese  Wortpaare  sind  Notizen  zu  Proben  aus  dem  Buch  von  Raimund 
Hoghe  entnommen. 

"  Diese  Szenen  sind  dem  Video  Was  tun  Pina  Bausch  und  ihre  Tanker  in 
Wuppertal.    Deutschland:    NDR,    1983    entnommen.    Obwohl    diese 
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Aufnahmen  schon  fast  20  Jahr  zuriickliegen  so  ist  die  Arbeitsweise 
doch  typisch  fiir  Bausch  und  hat  sich  in  den  vergangenen  Jahren  nicht 
wesentlich  verandert.  (Siehe  dazu  Jochen  Schmidt). 

12  Siehe  hierzu  besonders  Susan  Kozel,  ,,'The  Story  is  told  as  a  history  of 
the  body'  Strategies  of  Mimesis  in  the  work  of  Irigaray  and  Bausch," 
Jane  C.  Desmond,  (Hrsg.),  Meaning  in  Motion.  New  Cultural  Studies  of 
Dance,  Durham  &  London:  Duke  University  Press,  1997,  101-109. 

15  Dies  in  Anlehnung  an  ein  Zitat  von  Elfriede  Jelinek  „Ich  schlage 
sozusagen  mit  der  Axt  drein".  Entnommen  aus  Corina  Caduff,  Ich 
gedeihe  inmitten  von  Seuchen.  Elfriede  Jelinek  -  Theatertexte,  Bern,  Berlin, 
Frankfurt  a.M.,  New  York,  Paris,  Wien:  Verlag  Peter  Lang,  1991. 

'•^  Zur  Verwendung  von  Sprichwortern  im  Roman  siehe  besonders 
Christina  J.  Wegel.  „  „Der  Aufbruch  der  Phrase  zur  Tat": 
Sprichwortliche  Vergewaltigung  und  vergewaltigte  Sprichworter  in 
Elfriede  Jelineks  Roman  Lust.  Proverbium  16  (1999):  391-408. 

15  Hier  und  im  folgenden  wird  aus  Elfriede  Jelinek,  Lust,  Hamburg: 
Rowohlt,  1989,  ziriert. 

Literaturverzeichnis 

Bovenschen,  Silvia.  "Is  There  a  Feminine  Aesthetic?"  Ubers.  Beth 

Weckmueller.  In:  Gisela  Ecker  (Hrsg.).  Femnist  Aesthetics.  London: 

The  Women's  Press,  1985.  23-50. 
Caduff,    Corina.    Icb  gedeihe   inmitten    von   Seuchen.    Elfriede  Jelinek   - 

Theatertexte.  Bern,  BerUn,  Frankfurt  a.M.,  New  York,  Paris,  Wien: 

1991 
Climenhaga,    Royd.    "What   Moves    Them:    Pina    Bausch    and    the 

Aesthetics     of      Tan^theater"     Erampton:     UMI     Dissertation 

Services,!  997. 
Doll,  Annette.  Mythos,  Natur  und  Geschichte  bei  Elfriede  Jelinek.  Eine 

\J ntersuchung  ihrer  literarischen  Intentionen.  Stuttgart:  M&P  Verlag  fur 

Wiss.  und  Forschung,  1994. 
Hoghe,  Raimund.  Vina  Bausch.  Tan^heatergeschichten  von  Raimund  Hoghe. 

MitFotosvon  Ulli  Weiss.  Frankfurt:  Suhrkamp,  1996. 
Irigaray,  Luce.  This  Sex  Which  is  Not  One.  Ubers.  Catherine  Porter. 

Ithaca,  New  York:  Cornell  University  Press,  1985. 


91 


Nina  Sylvester 

]2Lnz,  Marlies.  Elfriede  Jelinek.  Stuttgart:  Metzler,  1995. 

Jelinek,  Elfriede.  Lust.  Reinbek:  Rowohlt,  1989. 

Kozel,  Susan.  '"The  Story  is  Told  as  a  History  of  the  Body.'  Strategies 

of  Mimesis  in  the  Work  of  Irigaray  and  Bausch."  In:  Jane  C. 

Desmond  (Hrsg.).  Meaning  in  Motion.  New  Cultural  Studies  of  Dance. 

Durham  &  London:  Duke  University  Press,  1997. 
Lenk,   Elisabeth.   "The   Self-reflecting  Woman."   In:   Gisela   Ecker 

(Hrsg.).  Feminist  Aesthetics.  London:  The  Women's  Press,  1985.  51- 

58. 
Schmidt,  Jochen.    'Tant^en  gegen  die  Angst":  Vina  bausch.  Diisseldorf, 

Miinchen:  Econ&List,  ^1998. 
Stephan,  Inge,  Sigrid  Weigel  und  andere  (Hrsg.).  Frauen  Weihlichkeit 

Schrijt.  Berlin:  Argument- Verlag,  1985. 
Was  tun  Vina  Bausch  und  ihre  Tangier  in  Wuppertal?  Video.  Co-produziert 

von  NDR  und  Westdeutschem  Fernsehen;  Regie,  Erzahlung  und 

Ton,    Klaus    Wildenhahn;    Bild,    Wolfgang  Jost.    Deutschland: 

Internationes,  1983. 
Wegel,     Christina    J.     ,„Der     Aufbruch     der     Phrase     zur    Tat': 

SprichwortUche  Vergewaldgung  und  vergewaldgte  Sprichworter 

in  Elfriede  Jelineks  Roman  Lust.''  Proverbium  16  (1999):  391-408. 


92 


Reviews 

Jeffrey  F.  Hamburger.  The  Visual  and  the  Visionary:  Art  and 
Female  Spirituality  in  Late  Medieval  Germany.  (New  York: 
Zone  Books,  1998.) 

By  concentrating  his  studies  on  the  art  of  female  monasticism,  Jeffrey 
F.  Hamburger  has  devoted  much  of  his  work  to  filling  a  significant 
gap  in  the  field  of  art  history.  In  1990,  he  published  The  Rothschild 
Canticles:  Art  and  Mysticism  in  Flanders  and  the  Rlnneland,^  and  in  1997 
Nuns  as  Artists:  The  Visual  Culture  of  a  Medieval  Convent.'  In  his  latest 
book,  The  Visual  and  the  Visionary:  Art  and  Female  Spirituality  in  Tate 
Medieval  Germany  (1998),  Hamburger  shifts  his  concentration  from  art 
produced  by  nuns  to  art  suppUed  to  nuns  while  in  pastoral  care  {cura 
monialium).  This  art  served  not  only  to  accommodate,  but  also 
primarily  to  control  the  religious  experiences  of  the  nuns,  as  well  as 
those  of  the  lay  piety,  which  also  happened  to  constitute  a  mosdy 
female  community.  Although  not  apparent  in  the  art  itself,  the 
reladonships  of  nuns  and  their  pastors  were  not  consistendy 
harmonious,  but  included  complications  and  arguments.  "Images 
were  hardly  incidental  to  these  debates,  not  least  because,  within  the 
cura  monialium,  the  opposition  between  text  and  image  was  often 
worked  out  in  terms  of  other  opposidons:  Latin  versus  the 
vernacular,  spirit  versus  flesh,  word  versus  body,  and,  above  all,  man 
versus  woman.  In  teasing  out  the  tensions  between  these  terms,  I  am 
less  interested  in  revealing  a  preexistent,  organic  unity  among  images, 
texts  and  their  contexts  than  I  am  in  sounding  the  discord  between 
nuns  and  their  advisers"  (22). 

Hamburger  begins  this  project  by  devoting  the  first  of  nine 
chapters  to  the  material  setdng  of  female  monasticism,  focusing  on 
the  architecture,  the  institution,  and  the  art  of  enclosure  they  created. 
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In  the  second  chapter,  he  discusses  various  attitudes  towards  images. 
Once  this  groundwork  has  been  provided,  Hamburger  presents  "case 
studies"  (32)  of  specific  literary  and  artistic  works  in  connection  with 
devotional  practices.  In  his  introduction,  he  appropriately  categorizes 
his  chapters  as  foUows:  "spiritual  autobiography  and  confession 
(chapters  4  and  5),  exempla  and  miracle  books  (chapter  6),  the 
pastoral  epistie  (chapter  8),  and  the  convent  chronicle  (chapter  9); 
visions  (chapters  2  and  4—9),  meditation  (chapter  3),  the  imitatio  Christi 
(chapters  4—6),  penitential  exercises  (chapter  6),  Marian  devotion 
(chapter  6),  pilgrimage  and  votives  (chapters  6—7),  the  Eucharist 
(chapter  8),  and  cult  images  and  iconoclasm  (chapter  9)"  (32). 

More  specifically,  in  the  third  chapter  of  his  study,  he  discusses 
prayer  books,  such  as  the  liher  precum  and  the  prayer  book  of 
Hildegard  of  Bingen,  which  are  particularly  important  due  to  their 
introduction  of  extensive  illustrations  accompanying  written  prayers. 
The  fourth  and  fifth  chapters  focus  on  the  mystical  writings  of 
Henry  Suso,  a  Dominican  preacher  and  pastor,  who  also  included 
elaborate  images  in  his  texts.  The  sixth  chapter  discusses  the 
particular  icon  liher  miraculorum  of  Unterlinden  and  the  seventh  the 
iconic  image  known  as  Veronica.  Chapters  8  and  9  move  on  to  texts 
and  images  of  the  fifteenth  century,  such  as  the  Sendbrief'''Von  Ihesus 
pettiein"  and  Johannes  Meyer's  chronicle  of  Dominican  reform,  Buch 
der  Rejormacio  Predigerordens. 

In  his  introduction,  Hamburger  states  that  his  goal  is  to  enrich 
the  field  of  art  history  by  researching  an  area  so  far  very  insufficientiy 
studied.  Nevertheless,  his  book  not  only  addresses  art  historians,  but 
also  scholars  interested  in  German  medieval  literamre,  the  history  of 
Christianity  in  medieval  Germany,  women's  history,  as  well  as 
feminist  studies:  all  will  find  this  work  just  as  informative  as  readers 
fascinated  by  medieval  religious  art.  On  the  other  hand,  the  reader 
does  not  have  to  be  an  expert  in  any  of  these  fields  in  order  to  find 
this  book  accessible.  While  the  author  provides  interpretations  of  a 
large  number  of  art  objects,  his  work  is  not  limited  to  such  analysis. 
He  likewise  discusses  the  background  and  functions  of  various 
manuscripts,  some  of  them  in  light  of  their  different  versions,  as  well 
as    their   authors,   distributors,   and   illustrators.    Overall,   he   never 
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neglects  to  describe  their  influence  on  and  function  in  the  lives  of  the 
nuns  to  whom  they  were  presented.  Hamburger  puts  particular  texts 
and  artworks  into  historical,  circumstantial,  and  religious  perspective 
while  he  provides  a  detailed  presentation  of  the  individual  persons 
connected  with  those  objects  and  images.  The  reader  gains  rich 
insights  into  the  images,  names,  and  interpretations  of  religious  ideas 
with  which  the  nuns  were  presented,  and  is  constantiy  reminded  that 
s/he  is  reading  about  the  lives  and  realities  of  real  women. 

Their  reality  becomes  even  more  accessible  through  the  inclusion 
of  prints  of  hundreds  of  icons  and  other  art  objects,  photographs  of 
several  monasteries,  and  the  volume's  six  color  plates.  The  prints  add 
a  vitality  to  this  learned  text  as  well  as  constituting  a  valuable  and 
unique  compilation  of  printed  medieval  religious  art  objects.  The 
inclusion  of  these  images  in  the  text  increases  its  value,  making  it 
essentially  a  handbook  of  pre-Reformation  religious  iconography. 
They  help  represent  a  temporally  distant  subject  in  a  most  tangible 
manner  to  the  contemporary  reader. 

Hamburger's  interpretation  of  these  images  includes  a  discussion 
of  the  power  relationship  between  the  authors  and  distributors  of 
the  manuscripts,  and  the  nuns  reading  them  and  smdying  the  art 
contained  in  them.  Generally,  nuns  were  treated  in  a  similar  fashion 
to  novices.  Both  groups  were  supplied  with  religious  images  that 
proved  their  inferior  level  of  devotional  abilit}^ — they  were  thought  to 
require  use  of  images  to  aid  them  in  their  devotional  practices.  Most 
of  the  men,  however,  who  took  over  the  role  of  guiding  and  likewise 
judging  the  religious  Hfe  of  the  nuns  had  an  ambivalent  relationship 
to  the  use  of  imagery.  Even  men  like  St.  Bernhard  (chapter  2)  who 
strove  to  banish  images  from  religious  life  altogether  were  not 
consistent  in  their  attitudes  and  relied  on  imagery  for  certain  aspects 
of  their  teachings.  Consequentiy,  an  extensive  tradition  of  religious 
images  and  iconography  produced  for  and  by  nuns  developed  and 
often  gave  nuns  the  opportunity  to  create  a  space  for  individuality  in 
their  otherwise  enclosed  and  controlled  lives. 

The  Visual  and  the  Visionary  is  a  well-organi2ed,  well-selected 
chronology  of  particular  artworks  marked  by  their  influence  on  the 
religious    Hves    of    medieval    nuns.    As    the    author    states    in    his 
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introduction,  each  chapter  presents  a  thoroughly  researched  essay  on 
a  particular  topic.  While  each  essay  in  itself  is  extremely  detailed  and 
indicates  thoroughly  researched  and  strongly  presented  material,  the 
reader  occasionally  misses  clearer  connections  among  the  individual 
case  smdies  of  chapters  3  through  9.  Stronger  links  among  these 
chapters  might  have  helped  the  author  present  his  main  theme  of  the 
conflicted  relationships  between  nuns  and  their  advisers  in  a  more 
complete  and  well-rounded  manner. 

Overall,  Jeffrey  F.  Hamburger's  work  is  definitely  an  asset  to  any 
academic  library,  as  well  as  to  the  bookshelf  of  anyone  interested  in  a 
very  detailed  and  thoroughly  researched  presentation  of  the  art  and 
life  of  medieval  female  monasticism. 

Reviewed  by  Susanne  Kelley 


Notes 
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Volker  Braun.  lumulus.  Gedichte.  (Frankfurt  a.M.:  Suhrkamp, 
1999.) 

In  this  volume,  Volker  Braun  publishes  new  poems  that  are  a  critique 
of  German  society  seen  from  the  perspective  of  a  former  GDR 
writer  ten  years  after  reunification.  Tumulus  is  a  collection  of  poems 
written  between  1995  and  1997.  The  epigraph  that  follows  the  first 
poem  articulates  his  agenda  not  only  for  the  book  but  also  as  a  writer 
in  a  reunified  Germany.  Quoting  Brecht,  Braun  writes  of  failures  that 
must  be  addressed:  "VergiB  nicht,  dies  sind  die  Jahre  /  Wo  es  nicht 
gilt  zu  siegen,  sondern  /  Die  Niederlagen  zu  erfechten." 

Braun's  poems  speak  of  failure:  of  the  failure  of  the  socialist 
ideal  and  of  the  failure  one  has  to  face  if  left  without  hope.  What  is  it 
that   Braun   sees   buried   on   the    hill   of    the   dead,   on   Tumulus? 
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Ultimately  it  is  hope  for  chance  that  has  vanished  after  the  fall  of  a 
socialism  that  never  really  came  into  existence  in  the  first  place.  Thus 
he  writes:  "Wir  waren  zu  lange  wach  /  Uberwach  vom  Warten  auf 
den  Morgen  /  Bis  uns  dammerte,  daB  er  vergangen  war."  What  he  is 
left  with  is  a  societ}^  that  turns  the  human  being  into  a  product: 
"Warum  soil  ich  Mode  werden  /  In  der  Wegwerfgesellschaft,"  Braun 
asks  in  his  last  poem,  ending  with  the  line:  "Sehn  Sie  nun  das  Finale 
ICH  ODER  ICH  /  Salute,  Barbaren."  And  in  "Die  Bucht  der 
Hingeschiedenen,"  he  writes  that  the  crime  that  he  had  committed 
was  the  desire  to  change  the  world.  With  the  burial  of  hope  for 
change,  Braun  sees  the  human  being  as  limited  and  confined:  for  him 
to  be  human  is  to  have  hope. 

Braun's  collection  is  composed  of  three  sections.  The  first  part 
starts  with  "Traumtext,"  one  of  two  short  prose  texts  in  the  volume. 
He  writes  about  a  dream  in  which  the  individual  has  to  come  to 
terms  with  his  or  her  responsibilides  and  involvement  in  history. 
Awaiting  his  interrogadon  and  possible  execution,  the  subject  wishes 
for  three  things:  that  history  had  never  existed,  that  history  had  not 
yet  started,  or — the  most  unusual  wish  in  Braun's  opinion — that 
history  might  continue.  His  poem  "Das  Nachleben"  opens  the 
second  part,  comprising  a  total  of  nine  poems  and  one  prose  piece. 
Here,  too,  the  author  puts  the  individual  confronting  his  historical 
time  at  the  center  of  his  text.  The  face  of  the  poetic  "I"  disappears 
into  a  death  mask,  where  he  experiences  "die  lange  Zeit  nach  mir," 
until  he  himself  holds  the  death  mask  in  his  hand.  The  poem 
"Lagerfeld,"  referring  both  to  a  camp  and  to  the  fashion  designer, 
makes  up  part  three  and  concludes  the  volume. 

Braun's  fear  of  being  reduced  and  confined  without  hope  to  the 
private  realm  alone  creates  the  tension  of  the  poems  and  determines 
the  form  of  the  book.  In  liis  writing,  Braun  wishes  to  overcome 
confinement  to  a  private  sphere  in  a  society  that  values  commodities 
more  than  human  beings.  By  quoting  Brecht,  Biichner,  Plinius, 
Kafka,  and  Rimbaud,  he  places  his  poems  into  an  historical  context 
and  quotes  voices  of  an  historical  memory  which  enables  him  to 
break  out  of  the  merely  private.  Braun's  language  thereby  oscillates 
between  the  abstraction  of  markets  and  wars  and  the  concreteness  of 
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individual  biographies.  Thus,  he  describes  breaks  and  ruptures  which 
separate  the  private  and  the  public  and  at  the  same  time  bring  them 
together  brilliandy.  His  poems  also  juxtapose  historical  events  in 
order  to  expose  the  repedtion  of  history  and  the  relevance  of  the 
past  in  the  present.  In  "Der  Totenhiigel,"  he  writes:  "Caser  sah  fern 
vom  Tumulus  /  Der  Seeschlacht  zu  Barbarenschiffe  AngstschweiB  / 
Eines  GroBen  der  Geschichte  macht  Es  kam  dann  /  Auf  die  Tapferkeit 
an  ...  /  BELLUM  GALLICUM  der  gewohnte  Golfkrieg  /  .  .  .  Ein 
Lidschlag  der  Geschichte  gegen  die  Verblendung  /  Taumehaudernd 
DER  TANZ  AUF  DER  MAUER  /  Die  Mauerspechte  mit  den 
kleinen  Hammern  /  .  .  .  Eine  Minute  in  Meiner  Zeit." 

In  his  lyric  coUecdon,  Braun  compares  the  era  of  "real-exisdng" 
socialism  with  present-day  capitalism:  two  systems  that,  according  to 
Braun,  do  not  differ  a  great  deal.  He  sees  history  repeated  in  a 
reunified  Germany,  because  socialism  did  not  overcome  the  division 
of  labor,  a  quality  it  shares  with  the  capitalist  system.  In  "Lagerfeld" 
he  writes:  ".  .  .  Man  wird  euch  zeigen  was  Arbeit  ist  /  Eine  Maschine 
mit  Gliedmassen  geschlechtsneutral  /  .  .  .  AM  ENDE  DES  TAGES 
BIST  DU  EIN  PRODUKT"  The  fashion  designer  becomes  the 
epitome  of  a  time  that  is  commodity-driven.  By  screaming  "letzte 
Schreie,"  Braun  draws  a  parallel  between  present-day  commodity 
society  and  the  final  days  of  ancient  Rome. 

His  hope  for  real  socialist  change  thus  remains  unfulfilled:  "Auf 
den  Korridoren  der  Macht,  meine  Sanftmut  ist  hart  /  Erarbeitet  in 
der  Zementfabrik  SOZIALISMUS  die  Frage  /  Die  keine  Antwort 
zulieB  bzw.  die  Antwort  /  Die  keine  Frage  zulieB.  .  .  ."  His  mother, 
whose  death  is  portrayed  in  the  poem  "6.5.96,"  is  the  metaphor  for 
his  hope  for  real  social  change;  however  ".  .  .  sie  hatte  /  Einen 
Moment  den  Mut  verloren  und  war  miide  geworden  /  Gelegenheit, 
sie  RUHIGZUSTELLEN  ..." 

One  does  not  have  to  share  Braun's  view  of  history  and  his 
defiant  insistence  on  changing  society  to  find  these  poems 
convincing.  The  precision  of  the  poems  exposes  without 
sentimentaHry  real  fears  of  missed  oppormnides  and  the  possibiUty 
that  life  might  be  over  sooner  than  we  think  without  our  having  taken 
chances  that  were  before  us.  in  this  volume,  Braun  calls  German 


98 


Book  Reviews 


society  to  account  from  the  perspective  of  a  former  GDR  writer  and 
testifies  to  his  continuing  skills  as  a  poet. 

Reviewed  by  Dagmar  Jaeger 
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Two  Poems  by  Alfred  Wolfenstein 

Translated  by  Rachel  Freiidenburg 

Comrades  ("Kamaraden") 

Then  freed  at  last  I  rushed  out  of  the  door, 
Fast,  the  stairwell  warm,  aflame,  it  helped, 
And  I  would  rather  cry  to  cobblestones 
Than  in  the  cramped  and  ever-listening  rooms! 

This  is  the  flight  from  relatives  too  near 
Who  touched  me  even  before  knowing  me, 
As  if  I  were  still  in  their  hollow  lap 
Parental  pressure  won't  release  its  young. 

I'll  take  the  hatred  of  this  desert  city 
Instead  of  your  unfounded  love  for  me. 
We  never  chose  each  other!  You  begat 
And  suckled  me,  is  that  where  feeling's  from? 

No,  departed  from  the  lamp's  false  peace 
Of  mind,  and  from  your  tight  security! 
And  out  into  the  unknown  night  instead 
Watching  over  truth  without  a  bed! 
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Here  they  come,  like  houses  steep  and  cold, 
The  cars,  met  only  in  the  shortest  stop, 
Unfeeling  too  and  fast,  sinister  humans 
Seeking  out  and  preying  on  each  other. 

I  wander  with  them  as  if  all  alone — 

In  lit-up  cafes  as  in  silent  glades. 

Like  leafless  stumps  just  sitting  chair  by  chair 

Each  head  a  throne  choosy  and  apart. 

Regard  the  couples  without  harmony 

Going  home  in  icy,  clear  alliance. 

And  creep  away  instead  to  dny  stars, 

By  lifeless  lanterns,  blacked-out  window  panes. 

And  finally  I  raise  my  own  true  hands — 
Like  a  trumpet,  my  heart  spreads  all  walls — 
Down  with  cold  and  lust}-  solimde 
And  lukewarm,  swampy  mutuality. 

Related  blood  from  parents'  night  of  love, 
We  are  akin  without  our  wandng  it. 
Divided  blood  is  paired  in  prosdmdon — 
O  may  a  new  call  banish  both  of  you! 

A  call  to  friendship!  That  in  gloomy  rooms 
The  walls  may  tumble  and  the  naked  gleam. 
Laid  bare  of  dull  and  invisible  covers. 
And  exercised  of  ghostly  sentiment. 

O  may  the  unfulfilled  arise  from  their 
Impoverished  time,  waft  out  of  graves  into 
Our  spirit  realm,  be  born  anew  with  hearts 
In  bloom  and  gestures  full  of  feeling. 
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A  call  for  sun!  To  breathe  into  each  other 
Prouder  souls,  instead  of  bullying — 
A  call  to  freedom!  To  be  blended  in  no  more, 
But  unified,  an  army's  rank  and  file —  ! 

The  square  is  full  of  still  strong  Hlac-air, 

It  lights  up  like  an  echo  calling  on, 

Red  beams  shine  in  from  all  the  streets  around 

And  boldly  paint  themselves  a  brand-new  world. 

These  are  wills  entirely  wrought  of  Ught 
Who  love  that  willful  look  in  one  another. 
This  is  the  light's  ascending  melody. 
The  sweet  and  near  and  vast  camaraderie! 


Meaning  of  Friendship  ("Sinn  der  Freundschaft") 

"Why  do  you  seek 

Light 

Not  love?" 

Speaks 

A  voice  just  now  above  my  eyes. 

"Why  do  you  blink. 

Squint, 

blind  yourselves, 

Play 

With  your  poor  eyes? 

Why  do  you  never 

Rest, 

Poke  stars 

Through  them. 

You  murderers  of  your  eyes!" 
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—  You  don't 

Scare  me! 

My  storm 

To  light 

I  needn't  betray  for  love: 

Unextinguished 

It  still  glows, 

As  I  cooler 

And  yet 

More  passionate  swing  on  a  brighter  love! 

Not  consumed 

By  the  head 

But  also  not 

Dusted 

With  the  womb's  bunding  love.  y 

Just  as  the  sun 

Tanned 

Burns  me, 

A  friend  is 

Protective  fire,  spur  and  freedom,  light  and  love. 


Translator's  Note 

Alfred  Wolfenstein  was  born  on  December  28,  1888  in  Halle.  After 
his  family  moved  to  Berlin,  he  earned  a  law  degree  and  lived  there  as 
a  writer.  From  1916-1922  he  resided  in  Munich,  but  later  remrned  to 
Berlin.  Warned  of  his  imminent  arrest,  he  fled  to  Prague,  then  to 
Paris  in  1939.  Unable  to  flee  Paris  when  German  troops  marched  in, 
he  was  imprisoned  for  three  months,  after  which  he  lived  on  the  run. 
In  1945,  suffering  from  heart  disease  and  mental  illness,  he  took  his 
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own  life.  He  published  several  volumes  of  poetry,  as  well  as  novellas, 
stories,  and  plays.  The  theme  of  friendship  is  central  to  his  work. 

"Kamaraden!,"  which  was  originally  dedicated  to  Ernst  Joel,  was 
first  published  in  1917  in  a  volume  of  poetry  entided  Die  Freundschaft. 
It  was  included  in  Pinthus's  1919  anthology  of  Expressionist  poetry 
Menschheitsddmmerung,  along  with  several  other  of  Wolfenstein's  works. 
Today,  Wolfenstein  is  virtually  unknown,  which  begs  the  quesdon: 
Why  translate  his  work  at  all?  One  answer  is  that  our  current  focus 
on  only  a  few  Expressionist  poets  has  left  our  understanding  of  this 
movement  and  its  goals  incomplete.  We  tend  to  equate  Expression- 
ism with  mental  anguish,  alienation,  and  a  fascinadon  with  modern 
technology,  but  this  poem  demonstrates  that  ideals  such  as  friendship 
and  camaraderie  were  important  to  the  Expressionists  as  well.  This 
insight  is  significant  in  that  camaraderie,  in  particular,  has  been 
closely  linked  with  Nazism,  but  here  we  see  that  the  concept  had 
attained  culmral  relevance  much  earlier  than  1933,  when  Hider  and 
his  cohorts  assumed  polidcal  power. 

In  translating  this  poem  I  attempted  to  capmre  something  of  the 
intensity  and  freshness  of  Wolfenstein's  dicdon.  Neologisms  (such  as 
"Sumpfgemeinsamkeit")  and  unusual  word  choices  in  the  German 
original  are  intended  to  surprise  the  reader,  and  I  hope  that  readers 
of  the  English  version  will  be  equally  surprised  and  drawn  in  to  the 
text.  Early  on,  I  abandoned  all  hope  of  achieving  a  rhyming 
translation  as  this  would  have  taken  me  too  far  away  from  the 
vocabulary  of  the  German  original.  Instead,  I  satisfied  myself  with 
preserving  the  strong  rhythms  of  Wolfenstein's  poem. 
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